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روضت العلوم الانسانية نقسها .منذ قرون ۰ 
على النظر إلى العلوم الطبيعية على آنها نوع من 
الفردوس الذى لن يتاح ها دخوله أبدا » ولكن 
the‏ ظهر منفذ صغير اتفتح بين هذين الحقلين , 
والفاتم هذا المنفذ هو علم اللغة ( الالستية ) . 


لیفی شتراوس (Pettit.74)‏ 


تستطيع الالسنية أن تعطي للادب التموذج 
التولیدی , الذی هو البداً کل العلوم . ذلك OY‏ 
القضية هی فى الاستفادة من قواعد معينة لتفسير 


روا لان يار تت (Culler128)‏ 
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من البنيوية الي التشريحية (DECONSTRUCTION)‏ 


. نظرية البیان (الشاعریة)‎ - ١ 

۲ - مقاتیح النص : البنيوية . السيميولوجية » التشر محية . 
۳ - فارس النص : رولان بارت . ۱ 

. النص (نظر ية القراء:) // تفسير الشعر بالشعر‎ Gil - ٤ 
. النموذج : الجملة الشاعرية // الخطيئة والتکفیر‎ - ۵ 


OOO 


) نظرية البيان ( الشاعرية‎ ١ ١ 


عندما تکون على وضح من نهار التاريخ . تقف على صهوة الزمن مواجها بقرون 
يتضاعف مدها الحضارى ومعطياتها النقدية . عربيها وغربيها . وتزمع - مع هذا - على 
الكتابة عن أديب متميز , فإنك حینئذ واقف على حافة زمن محفور فى ذاكرة الانسان حفرا 
غائرا يضيع فيه حسك حتی لا یکون له صدى أوظل . فالتقاليد الأدبية المتوارئة من هذه 
الأزمان تواجهك بد زاخر . لست آمامه بصامد إلا کصمود الريشة تهب عليها التسائم 


¥۷ 


علیلها ومهتاجها . وأى مسلك تطرقه بقلمك ستقم فيه حوافرك على حوافر من فوق 
حوافر » تکدس بعضها على بعض . ولمها الزمن بلحمة لن یکون لك فکها مهما أوتيت 
من عزائم « وهی عزائم ستراها تتکسر على بعضها كا تتکسر النصال على النصال , فأنى 
منهج نقدی تأخذ به . وأى رأی تسعی إلى تكوينه . وأی مدرسة تشکلها . لن تکون كلها 
سوی حوافر تقع على حوافر غرست من قبل - فى جبین الزمن سابقة حتی وجودك . بل 
مكونة لوجودك » ولست إلا بعض صنائعها . 


وهذا منك لیس بحثا عن تيز تخرج به عن سواك » قذاك مطمح لا سبیل إلى تنيه . 
وان شرف قصدا وتسامی باللفس تيلا وارتفاعا . ولکن حسب الرء غاية . أن يدرك ادنی 
درجات القبول من النفس » وذلك ol‏ يبلغ حد القناعة فى أن ما بفعله آمر فيه جدوی لو 
قیست بعدمها لرجحت عليه . 


ولذلك احترت آمام نفسى . وأمام موضوعی , ورحت أبحث عن غوذج أستظل بظله . 
محتميا بهذا الظل عن وهج اللوم الصطرع فى النفس . کی لا أجتر أعشاب الامس . 
وأجلب التمر إلى هجر . وما زلت فى ذاك الصطرع حتی وجدت منفذا فتح الله لى 
مسالکه . فوجدت منهجی » ووجدت نی . واستسلم لى موضوعی طیعا رضیا مه 
صهوته امتطاء الفارس للجواد الأصيل . 

والدخول فى الأدب عمل يشسبه حالة الفروسية . فهو غزو وفتح » یتجه فيه القاریء 
نحو النض . الذى هو المضار له . واذا ما كتب القارىء عن تجربته هذه مع النص . فهو 
إذاً (ناقد) . وما الناقد إلا قارىء متطور غزا التص وفشحه . ثم أخذ يروى أحداث هذه 

المغامرة . 
والنص هو حور الأدب الذى هو فعالية لغوية انحرفت عن مواضعات العادة والتقليد . 
وتلبست بروح متمردة رفعتها عن سياقها الاصطلاحى إلى سياق جديد يخصها وییزها . 
۱ وخهر وسيلة للنظر فى حركة النص الأدبى . وسبل تحرره » هی الانطلاق من مصدره 
اللغوی . حيث كان مقولة لغوية اسقطت فى إطار نظام الاتصال اللفظی البشری . كيا 


A 


یشخصها رومان یاکوبسون ۳ فى (نظرية الاتصال) وعناصرها الستة(؟ . التی تخطی 
كافة وظائف اللغة . ما فیها الوظيفة الأدبية . 

فالقول يحدث من (مرسل) یرسل (رسالة) إلى (مرسل إليه) . ولکی یکون ذلك 
Lee‏ فانه clit‏ إلى ثلائة آشیاء هی : 


۱ - (سیاق) وهو الرجع الذی يحال إليه التلقی کی یتمکن من إدراك مادة القول 
ویکون لفظیا أو قابلا للشرح اللفظى 1 

۲ - (شفرة) وهی الخصوصية الأسلوبية Gad‏ الرسالة . ولابد هذه الشفرة أن تکون 
متعارفة بين (الرسل) و (الرسل إليه) تعارفا كليا أو على الأقل تغارفا جزئياً . 

۳ - (وسيلة اتصال) سواء حسية أو نفسية للربط بين الباعث والتلقی لتمكنهها من 
الدخول والبقاء في (اتصال) . وهذا رسم هنم العناصر الستة : ۰ 


سياق 
رسالة 


مرسل مرسل ad]‏ 


وكل قول يحدث لا يدور فى هذه الدارات الستة مها كان نوع ذلك القول. 
واختلاف الأقوال فى طبيعتها وق جنسها نما يكون فى تركيزها على عتصر من هذه العتاصر 
أكثر من سواه . وبذا تختلف وظيفة القول من إخبارية أو نفعية أو انفعالية كا فصّل ذلك 
(یاکویسون) وجعل الوظائف ستا حسب تركيزها على العناصر ۴۳ . والذى بهمنا هنا هو 


(۱) رومان یاکویسون : شخصية علمية فذة تسنم ريادة التقد الألسنى وترحل فى آورویا وآمریکا بائا فكره البنیوی فى 
عدد لا يحصى من الریدین . ولد سنة ۱۸۹7 م . انظر عن ترجه pill, Sepeok:Style. XT‏ : الاسلويية ۰۲۶۱ 
)¥( را : .353 Jakopson: Closing Statement: Linguistics and Poetics‏ 

)1( السابق 357ومن المکن مقارنة عبد السلام المسدى : الأسلوبية ۰۱۵۶ 


الوظيفة الأدبية . وذلاك حين یصبح القول اللغوی أدبا . وهو تحول فنی يحدث للقول ینقله 
من الاستعیال النفعى إلى الأثر SAN‏ . 

ولكن كيف Gast‏ هذا ؟ إنه يحدث من خلال حركة ارتدادية . ترتد فيه (الرسالة) إلى 
نفسها . قالرسالة ‏ کقول لغوی - تتجه عادة بحركة سريعة من باعثها إلى متلقيها. 
وغايتها هی نقل الفكرة . وإذا ما فهم المتلقى ذلك انتهى دور المقولة عندئظٍ . ولكن فى 
حالة (القول الأدبى) تنحرف (الرسالة) عن خطها المستطيل . وتعكس توجه حركتها 
وتثنيها إليها . إلى داخلها » بحيث لا يصبح (المرسل) باعثا . و (المرسل إليه) متلقيا . 
UL,‏ يتحول الاثنان معا إلى فارسين متنافسين على مضیار واحد یضمهیا ويحتويهها هو 
القول : أى (النص) . ويتحول القول اللغوى من (رسالة) إلى (نص) ولا يصيح هدفها 
(نقل الأفكار) أو المعانى بين Gb‏ الرسالة . ولكنها تتحول لتصبح هی غاية نفسها . 
وهدفها هو غرس وجودها الذاتى فى عالها الخاص بها . وهو جنسها الأدبى الذى يحتويها . 
فالقصيدة تغرس نفسها فى الشعر GH‏ من توعها والقصة والمقالة كل منهبا فى جنسها 
الخاص بها » وتكون بذلك نصا من نصوص تتداخل وتتشابك لتؤسس فيا بينها سياقا أدبيا 
يتميز حتى يصبح جنسا محددا كالشعر العذرى . والشعر الحر » والرواية ٠‏ والمسرحية .. 
إلخ . 

وهذا التوجه منها يتعقد فى أطوار تکونه ويجلب إليه عناصر أخرى مهمة مثل عتصر 
(السیاق) و (الشفرة) . ۱ 

فالسیاق عند (یاکوبسون) هو الطاقة الرجعية التی یجری القول من فوقها . فتمئل 
خلفية للرسالة تمكن التلقی من تفسير القولة وفهمها . فالسیاق |ذاً هو الرصید الحضارى 
للقول وهو مادة تغذیته بوقود حياته وبقائه . ولا تکون (الرسالة) بذات وظيفة الا اذا 
آسعفها (السیاق) بأسباب ذلك ووسائله . والرء الذی لا یعرف الشعر التبطی مثلا له 
یستطیع فهم قصيدة نبطية » حتی وان استمع اليها ألف مرة . لأنه لا یلك (سیاق) هذه 
القصيدة . وهو الشعر النبطی كتقليد آدبی متمیز . ولکل نص آدبی سياق يحتويه » ویشکل 
له حالة انعاء وحالة ادراك . Se‏ ۶ 3 


۱ 


وکل نص آدبی هو حالة انبثاق عا سبقه من نصوص قائله فى جنسه الادیی . 
فالقصيدة الغزلية انبثاق تولد عن کل ما سلف من شعر غزلی » ولیس ذلك السالف سوی 
(سیاق) ادبی طذه القصيدة التی تمخضت عنه وصار مصدرا لوجودها التصوصی . 


ولذلك فإن (الرسالة) فى تحوها إلى (نص) تأخذ معها (السياق) وتعل فيه لیساعد على 
تحويل توجهها إلى داخل نفسها . ولكن هذه العملية تحمل خطورة كبيرة على مصير 
(الرسالة) . وذلك oY‏ السياق أكبر وأضخم من الرسالة . وهو أسيق متها إلى الوجود . 
وأمكن منها فى النفوس . بيا هى وليدة يافعة . مهددة بالسقوط فى أحضان السياق . الذى 
يتحول عطفه عليها إلى ابتلاع كامل ها . فالسياق كتقليد أدبى راسخ قد يتغلب على 
(النص) ونجعله جرد محاكاة لما سبقه من نصوص ممائلة . ولو حدث هذا وكثيرا ما 
بصدث - فإن النص سيسقط ويصبح نصا فاشلا كتقليد مفضوح . ولا بد هنا من ASS‏ 
(الرسل) الذى هوالمبدع کی ينقذ Gal‏ من السقوط . وخير السبل فى ذلك هو الاستعانة 
(بالشفرة) . والشفرة هی اللغة الخاصة بالسياق . أى أنها الأسلوب الخاص بالجنس 
الأدبى الذى ينتمى إليه النص الأدبى . وللشفرة خاصية إبداعية فريدة . فهى قابلة 
للتجدد والتغير والتحول . حتى وان ظلت داخل سياقها . ويستطيع كل جيل أدبى أن 
pay‏ شفرته المتميزة . بل إن البدع نفسه - کفرد - قادر على ابتکار شفرته التى تحمل 
خصاتصه هو جنيا إلى جنب مع خصائص شفرة السیاق الخاصة بجنسه الأدبى الذی 
أبدع فيه . وهذه الأخيرة هی حالة التمیز العلیا التی لا يحققها الا قلائل من البدعین 
الذين یغیرون مجری الأدب » ویطورونه إلى مد إبداعى جدید . 


وتحرك الشفرة بهذا الشکل يسهم إسهاما فعالا فى بناء السیاق وغوه وازدهاره . رلکن 
تغير الشفرة لو اطرد وشاع فى جيل تتضافر إبداعاته فى تکوین شفرة تتمیز عن سوايقها 
" حتى لتختلف عنها . فإننا عند ذلك سنكون على مشهد من ولادة سياق جديد ينبئق من 
حصلة تغير الشفرة الواسع . وذلك ما هو حادث اليوم فى تكوين سياق (الشعر الحر) فى 


wea 


الأدب العریی الحديث . حیث إنه شعر عربى فى شفرة متميرة » کثرت وشاعت ۰ حتی 


۱۱ 


أوشكت أن تصبح سياقاه شعریا جدیدا : يجارى سياق الشعر العربی الوروث بشفراته 
التنوعة والتعددة . 

ولذلك فان (الشفرة) مهمة جدا فى ابتکار النص آولا ثم فى حمايته من الذوبان فى 
السیاق . والشفرة هی خصوصية النص . وروح قیزه . ۱ 

وبهذا نصل إلى تصور حركة (الرسالة) فى سبیل تحوفا إلى (نص) . فهی تتجه أولا 
نحو ذاتها . معتمدة على السیاق لتحقیق انعانها وغرس وجودها فى داخل ظرفها . وهو 
جنسها الأدبى . وترتکز على (الشفرة) لتأسیس هویتها الخاصة . ولتمییزها عا سواها 
لتصبح ذات وجه خاص . وهذا كله فعالية لغوية . ترکز كل الترکیز على اللغة . وما فیها 
من طاقة لفظبة . ولا شأن للمعنی هنا . لأن العنی هو قطب الدلالة النفعية . وهذا شىء * 
انحرفت ace‏ (الرسالة) وعزفت عته . ولذلك فانه لابد من عزل العنی وبعاده عند تلقی 
(النص الادبی) أو مناقشة حركة الابداع الأدبى . وسنتحدث عن ذلك بتفصیل یوضح 
القول فيه لاحقا إن شاء الله . ۱ 

والعلاقة بين السياق والشفرة متشايكة تشابكا عضويا مكينا . فلا وجود لأحدهیا دون 
الآخر . فالقصيدة تستمد وجودها من (الشعر) . والشاعر وهو يكتب قصيدته » يضع نقسه 
فى مواجهة مع كل سالفيه من الشعراء ومع الشعر المخزون فى ثقافته , ولذا قال رولان 
بارت : (إن الطلائعية ليست سوى شكل مطور للماضى . واليوم انبثاق من الأمس COC‏ 
فالتنبی مخبوء فى شوقى . وأبو تام فى السياب . وعمر بن أبى ربيعة فى نزار قبانی . 

Gal,‏ يوجد هويته بواسطة شفرته (أسلوبه) . ولكن هذه المهوية لا تكون بذى 
جدوى إلا بوجود السياق . فالسياق ضرورى لتحقيق هذه اهوية . كا أن السياق لا 
يكون إلا بوجود نصوص تتجمع على مر الزمن لينبتق السياق منها. وهذا يعنى اعتاد 
السياق والشفرة على بعضها لتحقيق وجودها . 


(۶) را : The Pleasure of the Text.20‏ ,27۱۵۵ رقد cos,‏ أمثلة عربية فى ble‏ أمثلة بارت الفرنسية . 


۱۲ 


وموضع التص من السیاق مثل موضع الكلمة من الجملة . فلا قيمة للكلمة من دون 
الجملة . متلا أنه لا وجود للجملة من دون الکلمة . 

بهذا هود اتف الى اوت عاص atl‏ بخ قا اا ل وق 
خزنه جشحون لغوى متوتر يجعل النص مفعما بالحيوية والقوة ما يطلقه يعيدا فوق قیود 
الرسالة التفعية . ويحرره من مفهوماتها . 

والسیاق له وجود قوی الاشعاع فى الذوق الأدبى لجمهور التأدبین . وقوته هذه تجعله 
واضح التایز بين جنس آدبی واخر , الا أن السیاق قد ینشطر إلى مسارات متقاطعة فى 
لحظات احتکاکه مع البدع فى حالة تنوع آجناس إبداعه . فالشاعر الذى أدمن الشعر . 
وتلبس بسیاقاته وشفراته تظل نفسه مسکونة بالشعر حتی وان کتب نشرا أو رسالة 
شخصية , أو تحدث فى مكالمة هاتفية . حیث یتجاوز السیاق الشعری سیاجه . ویتداخل 
مع سياق النثر . فیغرس فيه شیثا من شفراته . ولذلك نجد نثر أحمد شوقی حملا بشفرات 
شعرية متوثبة وکذلك نثر حمزة شحاتة ورسائله الخاصة (ولا سما إلى ابنته شیرین) . وهذه 
تداخلات سياقية نجمت عن سيطرة سياق معين على نفس (الرسل) . ولذلك فاننا فى 
حالة دراسة انتاج أديب معين , نحتاج إلى سبر هوية (السیاق) الرئیسی للکاتب لنعرف من 
ذلك كيف نفسر نصوصه , ونرتبها داخل سياقها العام وهو السیاق الادبی الوروث . 
وسياقها الخاص وهو مجموع أعبال الأديب الذی أنتج نصوصا تداخلت مع بعضها فى 
علاقات متشابكة » لا يكن سبرها وقییزها إلا بمعرفة (سياقها) . وقييز شفرتها . . 

ومعرفة (السياق) وإدراكه عملية ضر ورية لتذوق النص وتفسيره . وهذه هى معرفة 
(الجنس الأدبى) للنص . وكل عمل آدبی تختلف قيمته بناء على جنسه وسياقه , حتى 
الجملة اللغوية تختلف قيمتها بين نص وآخر حسب جنس النص . فلو قلنا مثلا : (السيل 
حرب للمكان العالى) فى خطاب عادى قاصدين بذلك أن السيل لا يحتبس فى المرتفعات . 
فإن قولنا هذا قول عادى لا يقيم فى النفس أثرا Whe‏ » ولكننا إذا وضعنا هذه الجملة فى 
بيت شعر ‏ کا فعل gpl‏ ام - بقوله : (دیوانه ۳۰۲/۴ . ۱ 

" لا تنکری عطل الکریم من الغنی . فالسیل حرب للمکان العالی 


قان الجملة تتغير فى إحداث الأثر وق تحريك الخيلة . وذلك oY‏ دخوها فى سياق 
ختلف . جلب معه Lb‏ ختلفة هذه الجملة . ولا بد من معرفة هذا السياق ووجود ثقافة 
كافية فيه لتحقيق درجة كافية من التذوق . ومعرفة الشفرة وتقديرها . 

وعدم معرفة السياق الأدبى . ومعه تظرية الأجناس الأدبية , أوجدت فى ثقافتنا اليوم 
أناسا يقرأون الشعر (والحديث مته خاصة) مثلبا يقرأون المقالة ٠‏ ويطلبون فى الشعر سياقا 
مثل سياق الحديث الصحفى » فيطلبون فهم كل كلمة فى الشعر وكل جملة فيه بمعنى محدد 
مثل ما يجدون فى معاجم اللغة . فإذا أعجزهم وجود هذا راحوا يرمون الشعر بتهم الغموض 
والغرابة . ولو أدركوا أن الشعر جنس أدبى يتميز عن سواه من أجناس القول . وأن له 
سياقا يوجه نصوصه . ويتحكم يفهمها وتفسيرها . وهو فى هذا كله يختلف عن ال نطاب 
المباشر . لو آدرکوا هذا لعرفوا مسالك الشعر . ولأقاموا للكلمة الشاعرة حقها فى الاستقيال 
الشعرى الصحيح . حيث تتجه البصيرة نحو القوة الفعالة للكلمة . تلك. القوة المتمثلة 
بصورتها الحركية فى.٠الجملة‏ . وبدلا من العتی الدلالى للکلیات . يحل بين جوانحنا نغم من 
التقاعل الفنى للغة البيان الذى تحول ليكون هو فى ذاته دالا على نفسه وليس على مدلول 
من خارجه . وهذا هو (سحر البيان) الذى يخلب النفوس » ويحتويها إلى داخله . فارضا 

قواتيته علا . وهى قوانين لا بد أن نستنبطها من داخله كى نصل إلى حقيقة حقيقة تكوينها . 

ولن Lise‏ قط أن نجتلب ad]‏ قوانين نفرضها عليه . فالنص. برفض ذلك ce‏ كتأبي 
الفرس الأصيل على الجاهل بالفروسية . والفرس تلقي بالتطفل على صهوتها أرضا . وکذا 
التص يرفس من يجهل قدره . ولا يده إلا بطلاسم تعمي عليه كل منافذ بصيرته . وللنص 
غيرة على جالیته تفوق غهرة كل Gly‏ حواء . فهو لا يسلم قیاده إلا للمخلص له الذی 
يدرك قيمته ویئوی منحها له . 

ومثلا أن (السیاق) ضرورى کمبداً للقرامة الصحيحة » فانه ضروری للكتابة 
أيضا . فالکاتب ‏ كا یقول بارت : (یکتب منطلقا من لغته التی ورثها عن سالفیه . ومن 
«أسلوبه» وهو شبكة من الاستحواذ اللفظى ادات سحة خاصة شيه شعوزية . والكتابة أو 
الذوق الكتابى هی شی۔ يتبناه الكاتب . وهی وظيفة ينحها الكاتب للغته : إنها ترابط من 
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الأعراف الوقسسة » يكن لفعالية الكتاية أن Gad‏ لنفسها وجودا فى داخلها)۹ . ` 

إن رولان بارت هنا يؤكد على السیاق کصرورة فنية لاحداث. فعالية الکتابة . 
والكتابة لا تحدث بشکل معزول أو فردی ولکنها تتاج لتفاعل ممتد لعدد لا حصی من 
التصوص الخزونة فى باطن البدع . ویتمخض عن هذه النصوص جنین ينشأ فى 
ذهن الکاتب ویتولد عنه العمل الابداعی الذی هو النص . وهذا التفاعل بين التصوص . 
Liable J‏ وتداخلهنا هو ما يسميد رواد Lill Lyk‏ التشریصی ‏ 
(Deconstructive criticism)‏ بتداخل التضوص (Intertextuality)‏ .وهذا مفهوم 
متطور جدا فى کشف Glin‏ التجرية الابداعية . وف تأسیس العلاقة الأدبية بين 
النصوص ف انس الادیی الواحد . وق قیامها على سياق یشملها . فالنص - كبا پقول 
لیتش - (ليس ذاتا مستقلة أو مادة موحدة . ولكنه سلسلة من العلاقات مع نصوص 
آخری . ونظامه اللغوی . مع قواعده ومعجمه . جیعها تسحب إليها LES‏ من الآثار 
والقتطفات من التاریخ . وطذا فإن النص یشبه فى معطاه معطی جیش خلاص ثقاقی . 
بمجموعات لا تحصی من الأفكار والعتقدات والارجاعات التی لا تالف . إن شجرة نسب 
التص لشبكة غير تامة من المقتطفات الستعارة شعوریا أو لاشعورياً . والوروث یبرز فى 
حالة تهیج وکل نص هو حتا : نص متداخل - (Intertext‏ ۳؟ . وهذه الداخلة تتم مع - 
كل UL.‏ إيداع لنص أديى . ولا وجود للنص البریء . الذى يخلو من هذه 
الداخلات .ولذا قالت (جولیا کریستیفا) : ol)‏ کل نص هو عبارة عن لوحة فسيفسائية 
من الاقتباسات . JS‏ نص هو تشرب وتحویل لنصوص آخری ) ۲ . ولقد آفضت فى 
الحديث عن ذلك فى الفصل الثانی فى مبحث (جاعية اللغة) وق الفصل السادس فى 
مبحث (النصوص التداخلة) . وفیهبا متابعة مغنية هذه القضية . 


Culler: Structuralist Poetics 134 : قلا عن‎ )۵( 
Leitch: Deconstructive Criticism 59. : را‎ (1) 
Culler: op.cit 139 (¥) ۰ 
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ولکننا الآن نعقد الرابطة بين مفهوم (السیاق) ومفهوم (تداخل التصوص) کأساس 
لانبثاق التجربة الأدبية (انبثاق اليوم من الأمس - فى قول بارت) . وهذه الرابطة تفت 
Ube‏ لتحرك (الشفرة) بحركة إبداعية قابلة للتطوير والتغيير . ولکن طابع الجماعية 
ينسحب على الشفرة أيضا . إذ لا يكن للتغيير الفردى فى الشفرة أن يكون ذا أثر على 
تغيير السياق للجنس . وما دامت حاولة التغيير فردية فإنها ستظل جرد محاولة ذات قيمة 
تاريخية فحسب . مثل تجارب الشعر الحرمن مطلع هذا القرن حتى الأوبعينات "۴ . ولكن 
pill‏ فى الشفرة يصبح تطورا فنيا يؤثر على السياق التقليدى ويحرفه . إذا هو أصبح 
حركة جماعية كا حدث فى الشعر الحر فى الخمسينات وما تلاها . وذاك لأن اللغة فعالية 
Lele‏ (لا فردية) وانحرافها لا بد أن يكون تحقيقا على ST‏ من المستوى الفردی کی 
نضمن للغة تفاعلها مع الجماعة ونبعدها عن الفردية التى تجعلها ضر با من التعمية . ولذا 
نشاهد أمثلة على إخقاق كثير من التجارب التى تبعل تغيير الشفرة هرا أولا لها . فتقع فى 
انحراف غردى , لا نقابله تحرك شامل مع آفراد آخزين يشكلون حلقة تضتمن للرسالة 
تحققها بشفرتها الجديدة . ۱ ۱ 

إن Gall‏ لعالم مهول من العلاقات المتشابكة . یلتقی فيه الزمن يكل آبعاده , حیث 
يتأسس فى رحم الاضی وينيئق ق فى الحاضر . ویژهل نفسه كإمكاتية مستقبلية للتداخل مع 
تصوص أتية . 

والتص كذلك علاقة متشابكة من pole‏ الاتصال اللغوية بتحد نها السیاق مع 
الشفرة لتکوین الرسالة . ویتلاقی الباعث مع التلقی فى تحريك الحياة فى هذه الرسالة 
وبعثها من جدید فى تفسيرها واستقباطا . والغاية فى ذلك هی (الرسالة) نفسها. فهی 
تأكيد ذاتی للنفس , يتوحد فيه الشکل والجوهر حتی یکون الشکل هو الجوهر . والجوهر هو 
الشکل وتکون القشرة هی اللب . واللب هو القشرة . أو كا فى مثال قدمه رولان يارت C9‏ 


Lele )8(‏ هذا الوضوع فى بحث بعنوان : (الشعر الحر والوقف النقدی حول آراء نازك الملاتكة) مجلة كلية الآداب ۰۲ - 
۸ ملد (۱) ۱۶۰۱ هى (۱۹۸۱) جامعة اثلك عبد العزیز - جدة . 
)4( تقلا عن : 259 Culler: op. cit‏ 


۱۹ 


شيه فيه النص يفص البصل حیث لا لب ولا نواة ولا قلي . ولکن هتاك (بصلة) تتکون 
من آغشية متتالية . بعضها فوق بعض . ونز : الغشاء یکشف عن غشاء Ble‏ حتی 
النهاية . حيث لا تهاية ولا بداية . فکلها أغشية . وکل الأغشية لب . والغشاء لیس غطاء 
لنواة أو للب داخلی Lely‏ هو غطاء لغشاء مثله . وهذا هو النص الأدبى فوجوده ذاتی فيه 
ولیس لثیء خبوء فيه . وهو اللب بکل حرف من حروقه . ولو جردنا النص من قشوره 
لقضینا عليه LUE‏ کقضائنا على (البصلة) بسلخ آغشیتها . 

وقبل أن نفرغ من مهمة التعرف على الوظيفة الأدبية فى (نظرية الاتصال) أود أن 
أشير إلى أن الناقد الفذ حازم القرطاجنى قد لمّح إلى يعض pole‏ الاتصال اللغوی 
وعلاقتها بالأدب . من قبل ياكويسون بسبعيائة عام (مات حازم ۱۲۸۵ م) حيث ذكر أن 
الأقاويل الشعرية (تختلف مذاهبها وأتحاء الاعتاد فيها بحسب الجهة أو الجهات التى 
يعتنى الشاعر فيها بإيقاع الحيل التى هی عمدة فى إنباض النفوس لفعل شىء أو تركه أو 
التى هى أعوان للعمدة . وتلك الجهات هى ما يرجع إلى القول نفسه . أوما يرجع إلى 
القائل . أو ما يرجع إلى المقول فيه . أوما يرجع إلى المقول له °١)‏ 


فهذه أريعة عناصر من عتاصر ياكوبسون مذكورة لدى القرطاجنى نحددها 


كالتالى : 
bes‏ شم إلى القول شم ۲ الرسالة . 
۲ - ما يرجع إلى القائل = المرسل . 
۳ - ما يرجع إلى القول فيه = السیاق . 
٤‏ ما يرجع إلى القول له = الرسل إليه . 


تم يشير القرطاجنی إلى ترکز الوظيفة الأدبية على (الرسالة) وعلى توحدها مع 
السیاق . حيث هیا عمودا هذه الوظيفة . ویأتی (الرسل) و (الرسل إليه) کدعامات 


(۱۰) حازم القرطاجتی : منهاج البلغاء وسراح الادیاء ۰۳۶۲ 
wr ۳‏ ف ا 


الخطيكة والتکفیر - ۱۷ 


وأعوان لتحقیق هذه الفاعلة « فیقول : (الحيلة فيا یرجم إلى القول وإلى القول فيه وهی 
حاكاته وتخييله با يرجع إليه أو با هومثال لا يرجع إليه هیا عمودا هذه الصنعة وما یزجع 
إلى القائل والمقول له کالاعوان والدعامات طا) . 
ویرکز القرطاجنی على أن اللغة هى لب التجرية الأدبية , وهی حقیقتها . وعلی أن 
. الابداع یکمن فى توظیف اللغة توظیفا جالیا يقوم على مهارة الاختیار واٍجادة التأليف 
(وهی عناص الدرسة البنيوية) فیقول : 
of)‏ القول فى شىء يصير مقبولا عند السامع فى الابداع فى حاکاته وتخییله على حالة 
توجب ميلا إليه . أو نفورا ae‏ بإبداع الصنعة فى اللفظ وإجادة هيأته ومناسبته لا وضع ٠‏ 
OOO.‏ 
۲-۱ ما رأيتاه فى البحث السابق ليس Bie‏ شعریا » ولكنه حدث: بیانی يحدث لکل 
Ler. castro‏ کانجنسه:. ولقد تنوعت: آسناه: هذا الحدث الانحراق .الساحر.. ففى 
العربية كانت له سیاء مثل (البیان) ومنه الحديث pid]‏ يف (إن من,النیان لسحرا) e‏ 
وبه.سمى الجاحظ كتابه (البيان والتبييت) . وله أساء أخرى كالفصاحة والبلاغة ا 
الجرجانى بالنظم . وهذا الأخير هو أرقى المصطلحات النظرية فى دقته الفنية وأبعاده 
البيانية . أما الفلاسفة النقاد كالفارابى وابن سينا وابن رشد و 
بمصطلح (التخییل) الذی عرفه القرطاجنی بقوله : 
( والتخبیل : أن تتمثل للسامع من لفظ الشاعر المخيل أو معانيه أو أسلوبه ونظامه . 
وتقوم فى خياله صورة أو صور ينفعل لتخيلها وتصورها أو تصور شىء آخر بها انفعالا من 
غير روية إلى جهة من الانبساط أو الانقياض OPC‏ . وق هذا القول تركيز على CSW)‏ 
الذى يحدثه النص الأدبى . وهو ما سنتعرض له لاحقا فى مبحث خاص به . 


معهم القرطاجنی فقد أخذوا 


(۱۱) أورده الجرجانى فى دلائل 000 ۳ وابن فارس فى الصاحبی 211 والحصرى فى زهر الآداب ۸/۱ , 
OMY}‏ القرطاجتى : متهاج البلقاء . 


۱۸ 


آما فى الغرب فان الاصطلاحات تتنوع Leal‏ فالمدرسة الشكلية OO‏ 5 می 
(الأدبية) حيث تتحول عناصر اللغة من صفة زالدال) على (مدلول) خارج عنه . إلى 
وضع بعل فيه الدال نفسه إلى مدلول . فاللغة فى النص الأدبى تدل على نفسها وتلغى 
(المدلول) القديم للكلبات لتحل هی مكانه . وهنا تتصادم الملکتان العائمتان ‏ كما يقول 
سوسير OP‏ : مملكة الصوت (الکلیات) ley‏ المعنى (الدلالة) . حيث يحقق الصوت 
انتصاره بفرض نفسه على مضیار النص . ونشهد die‏ حدوث التوتر الصوتى الذى وصفه 
نيتشه بقوله : (إن الاشارة اللغوية هی مضیار لعلاقة إشكالية بين الضدين المتكافئين : 
المعتى الجازی والمعنى المرجعى) ٩۲۹‏ . 

وكان الرومانسيون يصفون لغة الشعر (بالتعبيرية) وهو وصف يتفق مع ما كانوا يلون . 
إليه من کون الشعر فيضا لعواطف الشاعر ۲۳ . 

ولكن هذا تركيز على (الرسل) واهیال للعناصر الأخرى فى القول اللغوى . وهذا 
نقص فق النظرية الرومانتيكية جاءت المدارس الحديثة لسده وتحصينه . 

ویجاری (الأدبية) مصطلح آخر يختلف عنها . ويحظى بدرجة عالية من الشيوع أكثر 
منها . وهو مصطلح (الأسلوبية) وفيها تركيز على (الشقرة) وكيف انبثقت إلى الوجود . 


(۱۳) مدرسة نقدية انتعشت لى روسیا بدءا من عام 6 حتی عام ۱٩۳۰‏ . حيث قضى عليها النظام السیاسی هناك 
لأسباب آيديولوجية . وکان مبدوها یقوم على أن لغة الأدب ليست اداة نقل أفكار وإنما الشکل فیها هو الجوهر ومن هنا 
جاءها اسم (الشكلية) . وشاعت آفکار هذه المدرسة فى فرنسا عام 1474 حين ترجم تودوروف عیام إلى الفرنسية فى 
كتاب بعنوان (نظرية الأدب) وشاعت أفكارها أيضا من خلال رائدها التنقل رومان ياكويسون . وسنتعرض لأهم 
ميادىء هذه الدرسة فى مباحثنا اللاحقة إن شاء الله راجع عنها : 

Hawks:Structuralism and Semiotics 5973. Todorov: Encyclopedic Dictionary 82.‏ 
)£\( را : 56 Barthes: Elements of Semiology‏ 
وسوسير : عالم لغوی سویسری ولد فى جنيف عام ۱۸۵۷ ومات فیها عام ۱٩۱۳‏ وبعد موته بثلاث سنوات قام طليته 
بجمع حاضراته فى ۶ اللغة وطیعوها تحت عنوان (محاضرات ف الألسنية العامة) وأصیح طذه الحاضرات تأثير بالغ على 
الفکر الألستی: وما تشعب عنه من نقد آدبی . وسنذکر بعضا من نظریاته فيا یأتی من مباحث . 
(۱۵) را : 47 Leitch: op cit‏ 
(VA) ۰."‏ احسان عباس : قن الشعر VA‏ (دار الثقافة . بيروت ط ٩‏ - ۱۹۷۹ م) ۰ وراجع ایضا : کولردج : السيرة الأدبية . 
نظرية الرومانتيكية . ترجة الدکتور عبد الحكيم حسان . وکتاب المرآة والصیاح لأبرامز. 


وتقوم الأسلوبية على أساس دراسة (الاختیار) . وکل جملة جاءت إلى الوجود کتعبیر EL‏ 
جامت (نتيجة لاختیار لترکیبها , واختیار لكلياتها . واختیار لتوجهها . والاسلوبی یسعی 
لاستکشاف كافة آسباب الاختیار فى الجملة الدروسة : لاذا هذه البنية التركيبية ؟ لماذا 
هئه الكلمة آو تلك ؟ لماذا هذا الترکیز ؟ ولن یکون رأس اهتامه على الأجوبة الدلالية . 
وبكل ast‏ فإن ستلته ستفترض أن الأغراض الدلالية [ العنوية ] من المکن تحقیقها 
بطرق آخری [ غير هذا الأسلوب الاختیاری ] . إن هدفه الذى یسعی إليه هو تفسير كل 
اختیار لغوی فى النص . من تواحی الیل الاسلويية ٠‏ ومن نواحی الرموز الضمنية وهلم 
و كتاج 
والأسلوبية تركز على اللغة لذاتها لا لما تحمله من دلالات . لأن هذه من الممكن 
إبلاغها بطرق كثيرة غير طرق اللغة الأدبية . (والشاعر ليس شاعرا لما فكر فيه أو أحسه 
ولكته شاعر لا يقوله من شعر ء: ليس. غلاق أفكار یل. کلیات. . فعبقريته تكمن كلها فى 
إبداعد اللغوى ‏ ما اللسداسية الفرطة “فلا تکفی: لتكوين أى شاعر) . وهف! هو:المبداً 
الإتيؤئ بقل الدكتور صلاح خضل ON‏ ا 
وتتحد الأسلوبية مع الأدبية إيتضافراهمعا.نى تکوین مصطلح واحد یضمهیا ويؤحدهيا. 
نم یتجاوزهیا وهو مصطلح (Poetics)‏ .ولقد نرجه الدكتور المسدّي بكلمة (الانشائيق) 
وكذلك قعل الدكتور فهد عكاء OO)‏ والطيب البكوش فى ترجته لكتاب مفاتيح الألسنية 
لوئان « ولكن هذه الترجمة لا تحمل روح المصطلح المذكور. فالاتشائية تحمل جفاف 
التعيير المدرسى العادى . ربا لدي على الأقل . 


Pettit: The Concept of Structuralism 40 : 1, (NY 
(دار‎ GLA ومن المغيد مراجعة : سعد مصلوح : الأسلوب . دراسة لغوية احصائية ۲۳ - ۳۳ لعرفة أنواع من تعریفات‎ 
البحوث العلمية . الکویت ۴۱۹۸۰) و : عبد السلام المسدى : الأسلوبية والأسلوب - وفیه دراسة شاملة و واسعة لهذا‎ 
. ۹۷۷ الموضوع (الدار العلمية للکتاب = لیبیا وتونس‎ 
نظرية البنائية فى النقد الأدبى 6 والکتاب دراسة شاملة ومفصلة للتظرية البنيوية « فیها تعريف مغن طذه‎ ۸۱ 

الدرسة وما له صلة فيها كالشكلية ؛ والسيميولوجية ٠‏ (مكتية الأتجلو المصرية . القاهرة ۱۹۸۰ م) . 
0 راجع کتاپ الأسلوبية للسدی ص ۰۲۲۵ أما الدكتور عكام فهر مترجم كتاب : النقد الأدبى والعلوم الانسانية 
تاليف جان لوی کابانس . ووضع کلمة (الإتشائية) لتعنی (Poetics)‏ فى تضاعيف الکتاب . 


Y۹ 


ولذا فإننى ساعطیها مصطلحا lye‏ اقترحه فا بناء على ما ألسه فیها من آبعاد 
توحی بقابلها العربی . 

والصلة بين هذه الكلمة وبين الصدر (شعر) قوية جدا . ها يقترح انشاء Me‏ 
پینها . واذا لجأنا للتراث لیعیننا وجدنا فيه ما يشر ينا بالافتراب من هذا الصدر زيادة . 
فالقرطاجنی تحدث مرة عن (شعرية الشعر) ومرة عن (القول الشعری) ۲۳۳۲ . وهو لا 
بقصد یا الشعر وله النظم ‘ ils‏ تلمح 3 فوله شیثا من معا (Poetics) ASS , plea‏ كا 
ستوضحها ۰ وبدلنا على ذلك قوله (ما كأن . ن الأقاء 55 ال اسما هع مأ على ee‏ وموجودة 
فيه المحاكاة فهو يحد قولا شمریا) . وهذا کلام ربط بين صنة (الشعرية) وبين (التخییل) . 
ولکته لم یذکر النظم ما يدل على أن القرطاجنی هذا لا بخص یقوله (الشعر) وإنما هو 
يتحدث عن كافة أنواع الأقاويل الأدبية . ویعزز رأينا هذا ما قاله الفارایی من قبل فى 
جملته التالية OY‏ (القول إذا كان مؤلفا ما Sle‏ الشىء ولم يكن موزونا بإيقاع فليس 
يعد شعرا ولكن يقال هو قول شعرى) . 

وهذا واضح الدلالة على أن لكلمة (شعرى وشعرية) دلالات فنية نفتقت بوادرها منذ 
عهد مبكر فى تراثنا ولكنها لم توفق سار يطورها ويتبتاها . 

وقد حان الوقت هذه الكلمة بأن cue‏ حقها فى تأسيس سفهوم نقدى متطور فى (نظرية 
البیان) تؤهلنا لجاراة نقاد الغرب فى تقدیم مصطلح حمل ALL‏ الدلالی الفعم . وهذا هو 
مصدر الصطلح (شعری) وهو دو تصدر لغوى متلا أنه ذو تصدر ترائی 

ولکنتی أفتح هذا الصدر الا للتمدد . يرفعه عن احقالات الملابسة مع سواه . وبدلا 
من أن نقول (شعریة) مما قد يتوجه يحركة زثبقية نافرة نحو (الشعر) ولا نستطیع كيح جاح 
هذه الحركة لسعرية Yi lle‏ و oe dl clea‏ فيدلا من هذه اونا اعد یکلمة 
(الشاعرية) لتكون مصطلحا جامعا يصف (اللغة الأدبية) فى النثر وف الشعر . ويقوم فى 
cle )۲۰(‏ الیلغاء ۲۸و1۷ . 
(۲۱) الفارابی : جوامع الشعر ۱۷۲ (ملحق بكتاب تلخيص الشعر لاين رشد . القاهرة ۱۹۷۱ م ؛ المجلس الأعلى للشتون 


الاسلامية . 


۲١ 


نفس العربی مقام (Poetics)‏ فى تفس الغربی . ویشمل - فیا یشمل - مصطلحی 
(الأدبية) و (الأسلوبية) . 
ولقد سيقنا الاستخدام الشعبى فى تعبيد الطريق لهذا المصطلح . فالناس اليوم یقولون 
فى وصف جالیات الأشياء من حوطم : موسيقى شاعرية . ومنظر شاعبرى . وموقف 
شاعرى . وهم لا يقصدون بذلك (الشعر) Ely‏ يقصدون جمالية الثىء وطاقته التخييلية » 
وهذه مؤهلات وافية لضان القبول هذا الصطلح . وسنأخذ به من هنا وفضى فى استخدامه 
فى كل ما يأتى من قول فى هذا الكتابءإن شاء الله . 
أما مفهوم الشاعرية (Poetics)‏ فإنه يتركز حول الإجابة على السؤال التالی : ما 
الذى fast‏ الرسالة اللغوية عملا فتيا ؟ وهذا سؤال صاغه رومان ياكويسون 459 . وراح ۰ 
يجيب عليه فى كل ما كتب بعد ذلك . والاجابات تتسع. وتتعدد عند ياكوبسون وعند غيره 
من رواد النقد الحديث ذى .التوجه الالسنی مثل رولان .بارت » وتودوروف . ولاكان » 
ودیریدا , ثم کولر » ودی مان وغيرهم من دارسی الأدب . ۱ 
٠‏ فأما یاکوبسون فانه یتبع سواله ذاله ob‏ یقول : (إن الموضوع الرئیسی للشاعرية هو 
تمايز الفن اللغوی واختلافه عن غيره من القنون الأخرى , وعا سواه من . السبلنوك 
القولى . وهذا ما Jat‏ الشاعرية مؤهلة لوضع الصدارة فى الدراسات الادییة) والشاعرية 
تبحث قى إشكاليات البتاء اللغوى , ولکنها لا تقف عند حد ما هو حاضر وظاهر من هذا 
البناء فى النص الادبی . وإغا تتجاوزه إلى سبر ما هو خفى وضمنی . ولذلك فان (کثیرا 
من النصائص الشاعرية لا یقتصر انتازها على ple‏ اللغة . وإنما إلى حمل نظرية 
الاشارات . أى إلى علم السیمیولوجیا العام) ۳٩‏ . 
والشاعرية تنيع من اللغة لتصف هذه اللغة فهی : لغة عن اللغة . تحتوى اللغة وبا 
وراء اللغة . ما تحدثه الاشارات من موحیات لا تظهر فى OUST‏ . ولکنها تختبىء فى 
مساربها . وهذا تمييز للشاعرية عن اللغة العادية . ويستعين ياكوبسون بعلم النطق الحديث 


Closing Statement 350 : را‎ )۲۲( 
. ۲۵۱۷ السايق‎ )۲۳( 


۲ 


ليؤسس التمییز هنا فیقسم اللغة إلى فئتين ۲۳ : لغة الاشیاء . وهی ما نغارسه عادة فى 
الحديث عن الحياة وعن الأشياء . والفئة الثانية : ما وراء اللغة . وهی لغة اللغة . عندما 
تکون اللغة هى موضوع الیحث وهذه هی الشاعرية . ولکنها لا تقوم کشیء دی قيمة الا 
ob‏ تتجاوز al‏ اللغة فتسبر بواطنها وتستکشف ترکیباتها الخفية . ولو اقتصرت على ما فى 
اللغة فقط لکانت کمن فسر الاء بعد الجهد بالاء . 

ويحدد تودوروف OVE‏ (الشاعریة) فى BH‏ هی : 
١‏ - تأسيس نظرية ضمنية للادب . 
۲ تحليل آسالیب النصوص . 
۳ -تسعی الشاعرية إلى استتباط الشفرات الفيارية التی ینطلق منها الجنس الادبی . 
ولذلك فان الشاعرية تحتل مساحة EAS‏ فى علم الأدب . 

ويحالها لا یقتصر على ما هو موجود وإنما یتجاو 5 ذلك إلى إقامة تصور لا يكن مجینه . 
ویقول تودوروف فى ذلك : of)‏ الشاعرية تتأسس ف الأعبال الحتملة أكثر ما تتأسس فى 
الموجود) ۲۳۹ . ولذلك جعلها نورثروب فراى شرطا للفهم النقدى . حيث قال إنه من 
الحتمى على المحلل لكى يفهم العمل الأدبى . من أن (يعمد إلى تأسيس القوانين العامة 
للتجربة الأدبية . وباختصار لابد أن يكتب مستندا على ol oll‏ هناك أبنية كلية قابلة 
للادراك والتعريف فى معرفتنا عن الشعر . وهی ليست الشعر نفسه . ولا ما فيه من تجربة . 
ولكنها : الشاعرية) 0 

فالشاعرية ]3[ هى الكليات النظرية عن Qo‏ نابعة من الأدب نفسه . وهادفة إلى 
تأسيس مساره . فهى تناول تجریدی للأدب مثلا هی تحليل داخلى له ۲۲۳ . 

من هذا ندرك أن (الشاعرية) تحتوى (الأسلوبية) وتتجاوزها , فالأسلوبية هی إحدى 


. ۳۵۹ السابق‎ (TE) 

Todorov : Encyclopedic Dictionary 78 - 79 : را‎ (o) ۰ 

Frye : Anatomy of Cliticism. 14 ) New York 1965 ( : (۲۱)را‎ : 
Todorov : Introduction to Poetics. 6 : (۲۷)را‎ 
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مجالات الشاعرية (رقم ۲ آعلاه) . والأسلوبية وجود فقط oY‏ الأسلوبية تقوم على 
(توصیف الخصائص القولية فى النص) "۲۳ .وهی تتناول ما هو فى لغة النص فقط . ولا 
یعنیها ما ينشأ فى نفسية التلقی من أثر (۲۸م) . وهذا لا يقوم کأساس واف لادراك آبعاد 
التجربة الأدبية ومن ثم تفسيرها . فالنص الادبی يحمل أكثر ما هو فى ظاهره . والوجود 
من عتاصره لیس سوی انعکاس للمققود منها . وهذا الفقود هو مکانات یقترحها النص 
على القاریء الذى یتولی إتمامها . ومن الهم جدا أخذ هذه القضایا بالاعتبار فى الدراسة 
الأدبية . وهی قضابا لخة النص . وقضايا القراءة أو القدرة الأدبية . وهی آمور لا تعالجها 
الأسلوبية ولکتنا نجد مفاتیحها عند (الشاعریة) ومریدیها . 

ولعل أخطر الجوانب التی تضر بالتناول الأسلوبى الصرف هی اقتصاره على دراسة 
(الشفرة) دون (السیاق) . وهذا یفرض الحاجة إلى (الشاعریة) التی تسعی الى دراسة 
(الشقرة) لا لذاتها ولکن لتأسیس السیاق منها کوجود قائم . وكتبشير باحجال أت . وهذا 
هو أسلك السیل لانشاء نظرية للبیان ‏ یستند إليها (الذوق الأدبى) لفحص أحكامه . 


: gal شاعرية‎ ۲ ۱ 


یعتمد التص الأدبى - فى وجوده کنص آدبی - على شاعریته . على الرغم من أن 
النص یتضمن عناصر أخرى . ولکن (الشاعریة) هى أبرز سماته وأخطرها . وقد توجد 
الشاعرية فى نصوص غير آدبية (أو نصوص لم يقصد منشئوها أن تکون آدبا) . فهی 
ليست حکرا على النص الأديى » ولکنها تستأثر يه 'ويستأثر بها . لأنها سیب تلقیه کنص 
آدیی . وبدونها لا يحظى النص بسمته الأدبية . والنص Jeb‏ بتوظیف الشاعرية فى داخله 
لیفجر طاقات الاشارات اللغوية فيه » فتتعمق تائیات الاشارات وتتحرك من داخله لتقیم 
لنفسها Whe‏ تفرز فيه مخزيتها الذى Lee‏ من إحداث أثر انعکاسی يؤسس للنص بنية 
داخلية تملك مقومات التفاعل الدائم , من حيث نها بنية ذات سمة شمولية . قادرة عل 


Todorov : Encyclopedic Dictionary 300 (YA) 


۳ 


التحکم الذاتی باللفس ۲۳ . ومؤهلة للتحول فیا بينها لتولید ما لايحصى من الأنظمة 
(الشاعریة) فیها حسب قدرة القاریء على التلقی . ۱ 


والنص الادبی ينشأ حسیا مثل نشوء أى نص لغوی . وذلك بارتکازه على عنصری 
الاختيار والتأليف. وهذه عملية یشرحها یاکوبسون بقوله : (إن اختیار SUSI‏ يحدث aly‏ 
على أسس من التوازن والاتل أو الاختلاف . وأسس من الشرادف رالتضاد . بيا 
التأليف . وهو بناء للتعافب . فهو بقوم على التجاور)۴۳ بين الکلیات . وهذه عملية 
تحدث فى كل حالة إنشاء لغوى . ولكن حالة الأدب تختلف عن غيرها من حيث إنها كا 
بقول ياكوبسون (تستل مبداً التوازن من محاور الاختيار إلى محاور التأليف) . وهذه أولى 
وظائف (الشاعرية) فى حرف النص عن مساره العادى إلى وظيفته الجمالية . وهی عملية 
وصفها ياكوبسون Leb‏ (انتهاك متعمد" لسنن اللغة العادية) "“ . أو كا وصفها التاقد 
الشكلى أرليخ يأنها (عنف منظم يقترف ضد الخطاب العادی) ۳۲ . 


وهذا الانحراف الذى يلغى التركيز على (التجاور) بين عناصر النص (وهى صفة 
الخطاب العادی) . ويحل حلها خاصية (التوازن) هی التى تنقل النص من مضمونه 
المعنوى الى طاقته (الايقاعية) . فالايقاع يعتمد على توازن العناصر . وهو توازن يقوم على 
مبدأ (التعارض الثتائی) بين العناصر : الحركة فى مقابل السكون . والتوتر فى مقابل 
الاسترخاء . والارتداد فى مقابل التعاقب . وهذا clad Gus‏ داخل النص فيا بين عنصر 
وآخر . فتتمدد المساحة بين العناضر » وينشاً بينها مدى زمنى يجلب معه توترا يحتد حينا 
ويتراخى حينا » بصفة متوالية تقيم فى نفس المتلقى إيقاعا يتناغم مع إيقاع النص » ویجد 
القارىء تفسه عندئنٍ منساقا وراء النص وقد استحوذ عليه بإيقاعه . ویغقل تماما عن 


(۲۹) هذه هی poke‏ ( البنيوية ) كا حددها بياجيه : الشمولية . التحکم الذاتى . والتحول . را : Piaget:‏ 
Structuralism. 3‏ 

Jakobson : Closing Statement. 358 : را‎ )۳۰( 

Hawks : Op. Cit 71 ("1) 
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معانیه ودلالاته . ومن المکن أن یقراً aM‏ وسط ذلك کلاما لا معتى له دون أن یشعر . 
وذلك لاستحواد النص عليه . 
ولذلك فإن الشعر خاصة يعمد إلى تکثیف اللغة . من خلال الترکیز على توازتها الصوتی 
والایقاعی . وعلی استخدام الصور التی تتکون فى داخل سياق النص . ما يصرف نظر 
التلقی بعیدا عن الدلالات الرجعية للکلیات.. ویحوله إلى ما فى لغة النص من خصائص 
فنية (شكلية) . ۱ 
ولقد عقد ليفى شتراوس . مقارنة بين الأسطورة والموسيقى . أراها تنطبق على 
(الشاعرية) أيضا مثل انطباقها على الأسطورة . وبالأخص (شاعرية الشعر) . وفى تلك 
القارنة ركز شتراوس على (الصوت ) كشفرة ذات قيمة عالية الأثر ».من حيث إمكاناتها 
الواسعة فى منح نفسها للتفسير . وفى قدرتها على تحويل التجربة المعاشة إلى حالة وهمر 
توحي أكثر مما تخبر . 
والموسيقى تحول الصوت إلى إيقاع عن طريق كسر تعاقبه . وإقامة (التكرارية) مكان 
التعاقب . وهذا تعليق للزمن . لأن تكرار الایقاع هو إعادة للياضى . فكاننا قى اللازمن . 
وتقرض الموسيقى نفسها فى أذهان متلقيها . بتكرار عناصر البتاء . 
وطبق شتراوس ”"' هذا التصور على الأسطورة . ولكنه تصور هو للشعر أقرب منه 
للأسطورة . وما إقامة (التكرارية) مقام (التعاقب) . إلا صورة لاقامة (التوازن) فى موضع 
۱ التجاور ) فى النص الأدبى . 
والشاعرية بهذا تتولى تمييز النص الأديى عن ( الرسالة ) . وججردأن يولد هذا 
النص . محملا بالشاعرية . يطير معها يعيدا عن المرسل . ويتم عزل (الرسالة) عن 
۱ مرسلها . وتنقطع الرابطة بينهها . فيتحول القول من عمل ملفوظ إلى عمل مكتوب . ولا 
یصبح الرسل قادرا على تدعیم مقولته بحرکات منه أو |شارات تکمل نواقصها . أو تنبه 


Pettit : Op. Cit. 81 : را‎ (TT) 
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على مواطن الترکیز فیها , وإنما تعتمد على نفسها.وعلی ما حمّله إياها مرسلها من عناصر 
شاعرية قادرة على إيجاد طاقتها (الإشارية) التی تنفذ إلى ذهن القاری» فتثير فيد أثرها 
الجبالى . : 

وتتحول الکلمة عندئلر إلى (إشارة) لا Jad‏ على معنی KL,‏ لتثير فى الذهن إشارات 
آخری . وتجلب إلى داخلها صورا لا يكن حصرها , وهذا ما سیاه القرطاجنی بالتخييل , 
وقد نقلنا عنه ذلك من قبل (ص,۱۸) » حیث يركز على ما يحدئه النص من أثر إشارى فى 
ذهن المتلقى ينتج عنه أن تقوم فى الذهن صور ينفعل لتخيلها . ويتبعها صور أخرى 
يحدثها الانفعال اللاشعورى » من جهة الانيساط أو الانقباض - على تعبير القرطاجنى - 
als,‏ يقول Le‏ التوازن القائم على (التعارض الثنائى) فى تأسيس الشاعرية » وفى إطلاق 
الكلمة كإشارة حرة من ad‏ المعنى لتكون (تخیبلا) يحدث أثرا انفعاليا يثير فى الذهن صورا 
لا تؤدى إلى معان موضوعية . ولكن إلى صور أخرى تنطلق فيها المخيلة .حرة كحرية 
الاشارة . وهکذا فالإشارة تثير إشارة أخرى تواتها أو تعارضها. كا هو فى علم 
(السیمیولوجی) وهو ما سنعرض له - بعد -. 

والشاعرية بذا هى فنيات التحول الأسلوبى . وهى (استعارة) النص ؛ كتطور 
لاستعارة. الحملة . حيث ينحرف النص عن معناه الحقيقى إلى معناه المجازى . وهذه سمة 
لى تعبير بیانی . ولذا قال البرد عن العرب O‏ : (والتشبيه أكثر كلامهم) ومتله 
العسكرى حيث يقول (الاستعارة أبلغ من الحقيقة ‏ الصناعتين ۲۷۱) . 

وكأن صدى هذه الجملة يسرى عبر الزمان والمكان ليبلغ مسامع رولان بارت الذى 
بردد هذا الصدی بقوله : (الاسلوب لیس Leak‏ ای هى سوی الاستعارة) ۳۳ . 

وهذه السات البلاغية التی تتصدر النص ليست حلية يتزين بها النص کی یفتن 
القارىء ولکنها لب وجوده وسر سحره . والشاعرية - كبا بقول ياكوبسون : ( لیست 


۱ (۳۳) الکامل ج ۸۱۸/۲ ( تحقيق د . زکی مبارك . القاهرة ۱۹۳۹ ) 
Barthes : Writing Degree Zero. 2 ih ore)‏ 


۳۷ 


إضافة تجميلية للخطاب بزينة بلاغية ولکنها إعادة تقييم ALIS‏ للخطاب ولکل عناصره 
مهما كانت هذه العناصر ) LO)‏ 

ولذا فان ( الشاعرية ) انتهاك لقوانین العادة . ينتج عنه تحويل اللغة من کونبا 
اتعکاسا للعالم أوتعبيرا عنه أوموقفا مند . إلى أن تکون هی نفسها Whe‏ آخر ء ریا بدیلا 
عن ذلك العالم . فهی Lat‏ ( سحر البيان ) الذی آشار إليه الأثر النبوى الشريف . وما 
السحر الا تحویل للواقع وانتهاك له . یقلبه إلى ( لا واقع ) . أو هو ( تخييل ) على dal‏ 
القرطاجنی . أى تحویل العالم إلى خیال . 


۲ - مفاتیح النص : 


۲ -۱ : النص ol‏ وجود عائم . فمبدعه یطلقه فى فضاء اللغة سابحا فیها إلى أن 
يتناوله القاری» . ويأخذ فى تقرير حقيقته . والتصوص ( شوارد 4 على تعبير أبي الطیب 
التتبی . وکل نص شاردة ينام عنها میدعها ( ویسهر الخلق جراها ویختصم ) . 

ولقد رأينا من قبل عتاصر الرسالة الستة التی تحوی کل ( فعالية ) لغوية . ورأينا أن 
( الشاعرية ) هى انحراف فى حركة هذه العناصر . وهذه هی وسيلة تكوّن النص . ولکن 
ما هى وسيلة ( أو وسائل ) تلقیه ؟ كيف نستقبل النص الشارد ونختصم حوله ؟ 

لقد مر على الأدب زمن طال آمده . كان القراء یستقبلون التصوص وكأنها رسائل من 
مرسل . وبرکزون فیها على ( الرسل ) فیدرسون سپرته وسيرة عصره » ويحللون نفسيته 
ویبحتون عن عقده . حتی لیجعلون ( النص ) وثيقة تاريخية تدل على زمنها » أو نفسية 
تشرح مقالیق نفس مبدعها . ولذلك فإنهم يهتمون بالکاتب آکثر من اهتامهم بالنص . 
ويجعلون ( تية الکاتب ) أساسا لتفسیر النصوص . حتی إن هبرتش - وهو أحد النقاه " 


Jakobson : Op. Cit377. (To) 


YA 


المعاصر ين البارزین - جعل معرفة ( نية المؤلف ) شرطا للتفسير وقال عن ذلك : انه 
( لا يمكتنا أن تتکلم عن تفسير قاطم على الاطلاق إلا إذا افترضنا وجود نية للمؤلف 
لتحکم ذلك التفسیر(۲۳ ) . وهذا يجعل الکاتب فوق النص وفوق القارىء . ویفرض 
للکاتب مکانة العلم التسلط على حركة اللغة والذهن . وتسیبت هذه النظرة فى طمس 
معالم ( الشاعرية ) بعد إهالها لصالح ( نية الولف ) ولصالح سيرته ونفسیته حتی 
. صارت دراسة الأدب عبارة عن دراسة لكل الفنون الانسانية ما عدا اللغة . ولعل هذا هو 
"ما حدا بدویروفسکی ( التاقد الشکلی ) oY‏ يقول : ( إن تاريخ الأدب یعنی مؤلفين يلا 
Shel‏ ۲۳۷ ) . 

وطقیان هذا الاتجاه وتحكمه فى مسيرة النقد الأديى زمنا . أحدث ردة فعل واسعة 
ضده . فى حاولة لاعادة قيمة النص الأدبى وتأسیسها على أصول فنية صحيحة . ولکن 
فى سبیل الوصول إلى ,ذلك حدث بعض التطرف الذى هو آمر طبیعی فى مشل هذه 
الأحوال . فجاءت مدرسة ( النقد الحديث ) لتنظر إلى النص على أنه ( عمل مغلق ) 
وعزلته عن مولفه وعن عصره . وجعلت ( العمل ) وحدة فنية مستقلة تمتلك خصائصها 
الذاتية التى لا تشترك فيها مع أى عمل آخر . حتى وان كان من نفس المؤلف . وعلى 
الرغم من إيجابيات هذا الاتجاه التى حققت للنص بعض قيمه الفنية » الا أنها تضمنت 
سلبيات خطيرة تسبيت فى القضاء عليها كنهج نقدى محكم البنية وذلك أنها اغفلت 
( السياق ) و ( الشقرة ) اللذين هیا مفهومان أساسيان فى تاسيس التجربة الفنية وتحديد 
هويتها . ومعهیا نظرية ( الأجناس الأدبية ) التى بها يتقرر مصير الجملة اللغوية . وهذه 
كلها مفهومات لا يمكن استكشافها من خلال مناهج مدرسة ( النقد الحديث ) لأنها تقوم 
على أن Gall‏ ( عمل مستقل ) . وكانت لا تسميه ( نصا ) وإنما تصر على تسميته 
( بالعمل ( حرصا على استقلاليته ووحدته . 


Scholes : Semiotics and Interpratation. 8 : را‎ (%1) 
Hawks : Op. Cit 154. (fv) . 


۳۹ 


یا تج على هذه الدرسة بايا وس لد جاء من وجهة ١‏ اسياق ) خاصة See‏ 
التفسير ۴۳۵ . كا 1 all ‘Se‏ عا 3 من Je seal‏ دون 5 نظرية. 
ا E‏ ی سیاقها ) الفتی 

ولقد آشرنا من قبل الى أهمية ( السیاق eee‏ التصوص . وأشرنا إلى أن معرفة 
السیاق شرط للقراءة الصحيحة . والواقع الأدبئ يدل على ذلك ويؤكده . وإن إجادة 
تفسير ( قصيدة جاهلية ) تعتمد على معرفة القارىء لسياق الشعر الجاهلى . ولذلك نرى 
كثيرا من طلاب المدارس ينفرون من هذا الشعر ويتهمونه بالتعقيد . وما ذاك إلا جهلهم . 
بسياقه . ذلك الجهل الذى قام عازلا بينهم وبين ذلك الشعر . حتى صار وصف طرفة بن 
العبد BLY‏ ضربا من العمیات عند هؤلاء الطلاب . ولكن هذا عند أديب كأبى تراب 
الظاهری(۳؟ شعر ا الشعر وأعذبه ۲ 

ونحن لو قرأنا قول لبيد بن ربيعة : 
بلينا كا تبلى التجوم الطوالع ٠‏ وتبقى الديار بعدنا والصانع 

وعزلناه عن شياقه لكنا فسرنا كلمة الصانم على أنها تعنى المؤسسات الصناعية ء 
ولكن سياق البيت يعنى أنها ( المنازل ) وهو ما كانت هذه الكلمة تدل عليه فى عصر 
لبيد . فمعرفة السياق إذاً شرط فى تلقى النص تلقيا صحيحا . ولا يكن تناول النص على 


. ۱۵ الابنٌ‎ (WA) 

(۳۹) آبوتراب الظاهرى : هذا هو اسمه العلمی وهو ابن الشیخ عبد الق اطاشمی . ولد سنة ۱۳۶3 ودرس على یدی 
والده بالحرم الکی وق دار العلوم فى دى حيث حصل على إجازتها التی تعادل الیوم شهادة الاجستیر وذلك عام PNT VT‏ 
وهو ترائی ضلیع فى علوم اللغة والشر يعة . له عدد من الزلفات الفريدة فى مادتها حسب مقاییس زمانبا منها ( شواهد 
القرآن ) وأوهام الکتاب . ویکاد یکون ظاهرة ثقافية نادرة الوجود فى هذا العصر . وهو إلى شیوخ اللغة فى صدر العصر 
العباسی أقرب منه إلى أعل زمائتا . 


Ye 


أنه ١‏ عمل مغلق ) . وسنزید هذه القضية ایضاحا فيا یلحق من حدیت فى هذا الفصل 
لاهميتها . 

ولكن حسنة مدرسة ( النقد الحديث ) الكبرى هى فى التركيز على ( الرسالة ) . 
وجاءنت مدارس نقدية أخرى لتدعم هذا الاتجاه . وكان أوها فى النقد الغربى هو الدرسة 
الشكلية التى جعلت ( الرسالة ) هی وجهة الدرس الأديى . ولكنها تجتبت مزالق مدرسة 
( النقد الحديث ) فلم تعزل الرسالة ولم تنظر إليها على أنها ( عمل مغلق ) وانغا جمعت 
بين ( الرسالة ) و( الشفرة ) وصارت تسعى الى استنباط شاعرية النص من خلال دراسة 
خصائصه الفنية ( الشكلية : اللغوية ) وصارت ( الأدبية ) عندهم تنطلق من دراسة 
النص الواحد من أجل الخروج hes)‏ شاعرى يكن تطبيقه على نصوص أخرى من 
ندال ال لم20 

وهذا مفهوم نقدی صار له أثر بالغ فى الدراسات الأدبية الغربية فى هذا القرن منذ أن 
ترحل به یاکویسون عبر أورويا وأمريكا فانبثقت عنه اتجاهات عظيمة كالبنيوية » 
والسيميولوجية والتشر يحية . وكلها تنطلق من ( الألسنية ) كأساس نقدى واضح اطوية . 
وسنتناول هذه الاتجاهات باختصار شديد لنأخذ منها منهجنا فى .النقد ‏ إن شاء الله . 


۲ - ۲ : البئيوية : 


البنيوية مد the‏ من الألسنية ( علم اللغة : (Linguistics‏ ویقف السویسری دی 
سوسير على صدارة هذا التوجه النقدی . وذلك منذ أن أخذ بتعریف اللغة على أنها نظام 
من الاشارات ( (Signs‏ . وهذه الاشارات هی أصوات تصدر من الإنسان . ولا تكون 
بذات قيمة الا ذا كان صدورها للتعبیر عن فكرة أو لتوصیلها . وهذا جعل سوسیر يركز ' 
على البحث فى طبيعة ( الاشارة » من حيث هونتها ومن حيث وظیفتها . وقام جدله فى ۱ 


Scholes : Semiotics. 11 : را‎ (£۰) 


۳۱ 


ذلك على أن الاشارة ذات طبيعة ( اعتباطية ) وعلى آنها تعتمد على التواطؤ العرق » وطذا 
فان معرفة الإشارة لا تتم من خلال خصائصها الأساسية . وإنما يتم ذلك من خلال تمايزها 
باختلافها عن سواها من الإشارات . فكلمة ( ضلالة ) صارت ذات معنى ليس لثیء فى 
ذاتها ولكن لوجود ( اطداية ) فبضدها تتبين الأشياء . ولولا ( السواد ) لما عرفنا 
( البیاض ) ٠.‏ 

MS‏ من حيث تيز الصوت ( فالضلال ) تتميز فيها الضاد وتصبح أساسية فى 
دلالتها لوجود مخالقتها ( الظلال ) فالكلمة والصوت يدلان إذا تميزا واختلفا عن سواخا . 
وهذا ما جعل سوسير ينظر إلى اللغة على آنها ( نظام من الاختلافات ) . وقاد هذا إلى 
التصور النظرى الذى انطلقت ate‏ البنيوية » بين ( اللغة ) كنظام من الاختلافات » ويين 
الحدث الخطابى الذى يتمخض عنه ذلك النظام » ونكون عندئذ بين مفهومين ثنائيين هيا 
( اللغة / الخطاب ) فاللغة هى المخزون الذهنى الذى تمتلكه الجباعة . بيغا ( الخطاب ) 
هو ما يختاره التحدث من ذلك المخزون لیعبر به عن BSE‏ أو رسالته سب عاص 
الرسالة التى KL‏ أعلاه . وهذان المصطلحان ' علد ود ما 3 اط نهمل . 
وامتدت هذه الثنائية لتشمل دزاسة ال کنظام قى عصر محدد . وهو ما باه سوسار 
(Synchronic )‏ آی ) أنية ( كأن ندرس ونيز dal‏ العصر الحاهلى Wie‏ » ولتشمل دراسة 
اللغة من حيث ترابط العناصر بين فترات تاريخية ختلفة . وسمی هذه ( (Diachronic‏ 
أى تعاقبية أو تاريخية أى دراسة اللغة حسب عددها التاریخی . وهذه تقاطعات شمولية 
GLE‏ تقاطعات فى داخل النظام اللغوى . ذات تحرك ثتائى أيضا تتحكم فى تكون 
الخنطاب وها حورا ( الاختيار والتأليف ( sa ,Paradigmatic/Syntagmatic‏ ذلك 
يتوجه فكر سوسير نحو قطبى الإشارة اللذين ساها بالمملكتين العائمتين وها قطب 
( الدال ) وقطب ) المدلول ) Signifier/Signified‏ 

وهذه هى التطلقات الاساسية التی آفرزت کل الدارس النقدية العتمدة على 
( الاالستية ) . ذکرتها باختصار oY‏ التفصیل فیها لیس dle‏ هذا الکتاب . وقصاری 


۳۲ 


غرضی هنا هو استخراج منهج لى لدراسة شاعری الخاص ON‏ 

وتتبثق البنيوية من خلال هذه الأفكار الا ASL‏ لتتصدر دراسة الأدب فى فرنسا 
وآمریکا ( وكذلك SY‏ بولوجيا حيث درس لیفی شتراوس الأساطير بناء على مفهومات 
البنيوية ‏ وكذلك علم النفس على يدى بياجيه ) . وتربط البنيوية النص فى رباط ممتد من 
العلاقات المتداخلة حتى لكأنها تطبيق لمقولة مالارميه إن ( الكتاب امتداد كامل 
للحرف )۴۴ . ولعل هذا التداخل المعقد هو ما جعل تعريف ( البنيوية ) أمرا صعب 
التحدید حتى بدت وكأتها تصور ذهنى يستحيل تبيانه . ولكن ( بياجيه ) يطرح ها تعريفا 
يكاد يشفى غليل كل متطلع إلى تعريف محدد . وذلك حين قال إن البنية تنشأ من خلال 
ات ق بات نا شرس ۲۳۳۰ 
۱ - الشمولية . 
۴ - التحول . 


۳ التحکم الذاتی 


)44( یستطیع الراغب فى استقصاء ذلك العودة إلى الكتب التالية : 
Saussure : Course in General Liguisitics.‏ — 1 
Scholes : Semiotics / Structuralism.‏ — 2 
Barthes : Elements of Semiology.‏ — 3 
Hawks : Structuralism.‏ — 4 
Piaget : Structuralism.‏ — 5 
Todorov : Encyclopedic Dictionary of the Sciences of Language.‏ — 6 
وق العربية : ۱ - موفان : مفاتیح الألسنية . 
۲ - عبد السلام المسدى : الأسلوبية والأسلوب . 
۳ صلاح فضل : نظرية البنائية فى النقد الأدبى . 
ومن المکن مراجعة قائمة ( الراجع ) حیث مراجع أخرى غير هذه . مع تفصییل عن هذه وسواها فيا بخص 
ببليوجرافيتها . وسنحدد المصادر بتفصيل فيا یل من حديث . 


Todorov : Intruduction to Poetics. 11 )۶۲( 
Piaget : Structuralism. 5 )۶۳( 


الخطيكة والتکفیر - ۳۲ 


فالسمولية تعنی الباسك الداخلی للوحدة . بحيث تصبح كاملة فى ذاتها . ولیست 
تسکیلا لعناصر متفرقة , وإنما هى خلئة تتبض بقواتينها الخاصة التی تشکل طبیعتها . 
وطبيعة مکوناتها الجوهرية .. وهذه الکونات نجتمع لتعطی فى جموعها خصائص أكثر 
وأسمل من جموع ما هو فى کل واحدة منها على حده . ولذا فالينية تختلف عن الحاصل 
الكلى للجمع . لأن کل مکون من مکوناتها لا حمل نفس التصائص إلا فى داخل هذه 
الوحدة . وإذا خرج عنها فقد نصیبه من هاتيك الخصائص الشمولية . ولذلك فالبنیة غير 
dah‏ واغا هی دائمة ( التحول ) وتظل aly‏ من داخلها بنی دائمة التوثب . والجملة 
الواحدة بتمخض عنها آلاف الجمل التی تبدو جديدة . مع نها لا تخرج عن قواعد النظم 
اللغوی للجمل . وهذا ( التحول ) يحدث نتيجة ( لتحکم ذاتی ) من داخل البنية . فهی 
لا تحتاج إلى سلطان خارجی لتحریکها . والجملة لا تحتاج إلى مقارنتها مع أى وجود عيني 
خارج عنها لكى يقررمصداقيتها . واغا هى تعتمد على أنظمتها اللغوية الخاصة بسياقها 
اللغوى . ففى قوله تعالى : ( طلعها كأنه رژوس الشياطين ‏ الصافات ٠١‏ ) نحن لسنا 
بحاجة إلى الوجود العينى للشياطين کی ننفعل بهذه الآية , فالجملة هنا تقوم بتأسیس 
انفعاها فى نفس المتلقى عن طريق طاقتها ( التخييلية ) الذى هو( التحكم الذاتى ) فى 
لغة بياجيه . بأن تعتمد البنية على نفسها لا على شىء خارج عنها. وهذه النظرة 
التكاملية فى تصور الوحدة ( تخدم فى تقديم العمل الأدبى لا على أنه ناقلة للمعنى » ولكن 
على أنه قيمة جوهرية ذاتية التولد وذاتية التحول . وبشكل مطلق على أنه كل ذاتسى 
الاعتبار ولا حاجة له إلى ما هو خارج حدوده ليقرر طبيعته . وهذه هى البنية فى 
مصطلحات بياجيه )2“ . 


والسیات الثلاث التى تؤسس الوحدة فتجعلها شاملة متحولة ومتحكمة فى ذاتها هی 
هوية ( البنية ) التى تجعلها متميزة مثل الإشارة . بمعنى أنها مختلقة عن كل ما سواها . 
Hawks : Op. Cit 86. (££)‏ 


Yt 


وهذا الاختلاف هو الذی بقرر قیزها . ما يقرب الشبه بینها وبين الصوتیم ( فونیم EOC‏ 
ويؤسس قاعدة ( الاختلاف ) بين الوحدات كمنطلق لاقامة علاقة بين هذه الوحدات 

ولفهوم ( الصوتیم ) تأثبر بالغ على تصورات الفکر البنیوی منذ أن تحمس له لیفی 
شتراوس :افيا شاه ( بالثورة الصوتية ) وجعله أساسا ق دراسته للأساطين . وتبناه أيضًا 
الناقد الشکلی ( پروب ) فى دراستد للحکایات الفولکلورية ۲۴۳ . ما جعله (.قاعدة ) 
بتطلق منها النقاد فى دراستهم . 

والصوتیم : هو أصغر وحدة صوتية إذا تغبرت تغیرت معها الكلمة التی تضمنتها . 
وتعدد و الصوتیم oe‏ حدود هی : 
١‏ - أنه ذو وظيفة متميزة ۲ - لا يمكن كسره إلى وحدات أصغر منه تعطى وظائف متميزة 
۳ - تعريفه لا يكون الا بخصائصه التى تحمل ( الاختلاف ) كقيمة مميزة . فحرف 
الضاد وحرف الظاء هیا صوتيان لأننا لو أقمنا واحدا منهیا مقام الآخر لتغيرت الكلمة 
( قارن : ضلال وظلال ) كبا أن كل واحد منهیا لا يكن كسره إلى وحدات أصغر منه . 
ويتميز كل واحد منهما باختلافه عن SY‏ وعا سواه من صوتيات فى الأبجدية . 

وفى اللغة العربية Lue‏ وثلاثون صوتها منها تسعة وعشرون ساكنة هی ما نعرفه 
بحروف الأيجدية » ومعها ست حركات هی الصوتهات المتحركة فهذه خحمسة وئلائون 
( وللتفصيل انظر : العانى : التشكيل الصوتى فى اللغة العربية 2٩‏ ) . 


)£0( يستخدم الدكتور عبد الرحمن آیوپ مصطلح ( صوتیم ) كتعريب للمصطلح الصوتى ( فونيم ) وكذا يستخدم 
صرهيم فى مقابل ( مورقيم ) ولقد جاريته فى ذلك آخذا بهذا التعريب الموفق » ولا أعلم إن كان الدكتور أيوب سباقا فى 
ذلك أم مسبوقا . ولكن هذا الصنيع عسل یدعونا لمجاراته فيه .. انظر : عبدالر من أيوب : البناء الصرفى للأسپاء والأفعال 
فى العربية : دراسة وصفية وتاريخية ‏ الجلة العربية للعلوم الانسانية / جامعة الكويت الجلد الثانى . العدد السابع . 
صيف ۱۹۸۲ ص ص 57 - ۸۸ . ١‏ 

Hawkes : Op. Cit. 34,86 (£1) 

Todorov : Encyclopedic Dicitionary 171 : را‎ )۶۷( 


وهذا الفهوم وجه التفکیر نحو ما للوخدات من ( وظائف ) بدلا ما فيها من 
( مضمون )۳۲ . كبا أنه وجه التفكير نحو البحث عن ( الوحدات ) الامياسية التی 
تئل فى اللغة وق الحياة دورا مشابها لدور( الصوتیم ) فى آنها ذات تيز جعلها ALE‏ عن 
کل ما سواها . وق أن أى تغيير يطرأ علیها يجر معه تغيرا شاملا للوحدة . وتتمیز 
( الوحدة ) فى طاقته1 الذاتية وقدرتها على التولید ء بناء على علاقاتها مع سواها من 
الوحدات فى سياقها الخاص ثم فى سياق الجنس الادبی الذى تنتمی إليه . وعلی ذلك 
درس ليفى شتراوس الأساطير وبروب الحكايات ومیزا - من بين الألاف منهن ‏ عددا 
حددا يثل صوتيات أساسية وما عداها تنويعات ها“ مثلا أن صوتيم (ب) يتنوع إلى 
أصوات ١‏ ألوفونات ) متعددة مثل با/بو/بى/أب/ وغيرها . وقد نستطيع تطبيق هذا 
المفهوم على بعض فنیات الشعر الجاهلى كالمقدمة الطللية التى شاع استخدامها بين شعراء 
ذلك العصر مع تشابه شديد فيا بينهم فى الموصوفات وبلاغيات الوصف . وبالبحث 
الدقيق سنجد حا يعض ( جل ) لشاعر أو شعراء تكون أسسا كالصوتيم وما بقى 
تنویعات لها (SLE.‏ فعل شتراوس وبروب مع الأساطير والحكايات . وهذه هى إحدى 
السبل لدراسة سياق المقدمة الجاهلية دراسة بنيوية . 

وق منهج شترایس تقوم ( العلاقة ) بين الوحدات بدور آساسی هو ( dad,‏ ) هذه 
الوحدات . والوظيفة هی ذات الأهمية » التی هی تجاوز للمضمون الخاض . وهذا امتداد 
Lad‏ العلاقات الثتائية كا رأينا من سوسیر . 

ولفهوم ( العلاقة ) آهمية فى الدرسة البنيوية تضاهی أهمية مفهوم ( الصوتیم ) . 
والعلاقة والصوتیم معا یشترکان فى رسم معالم هذا الاتجاه ویتأسسان: معا من مبداً 
( الاختلاف ) الذى یز الوحدة ويوجد ( وظیفتها ) 


Hawkes : op . cit 89 (4A) 

(44) استنبط بروب إحدى وثلاثين وظيفة وتتحرك هذه الوظانف ضمن سبع فعالیات . وهذه صورة لقنیات الحكايات 
التى قام پدراستها . آما لیفی شترارس فاخذ جفهوم علاقات الوظانف وجمع الأساطير dy‏ عليها ووضح كيف تنوعت 
الأساطير من مصادرها الأساسية إلى روایات متعددة . انظر عن هاتين التجريتين : الرجع السابق . 


۳۹ 


والعلاقات Ll‏ ثنائية وقد آشرنا من قبل إلى الأقطاب الثنائية للعلاقات مثشل 
. ( اللغة / الخطاب ) ( آنی / تاریخی ) ( الاختیار / التألیف ) ( الدال / الدلول ) . 
وهی كلها علاقات تتحکم فى تحولات الجمل وق بنائھا . کا أنها مهمة لتحلیل الجمل 
ودراستها . وسنتناول هنا علاقات الاختيار والتأليف ( وسندرس الدال والدلول فى مبحث 
السيميولوجية ) . 


وإذا كان مفهوم الصوتیم یعیننا على تبين الأساسيات ذات التسمول والتحول والتحکم 

الذاتی . ویساعدنا على عزل الفرعیات التی هی تنوعات ظاهرية السات . فان هذا 

یرسی البحث على آصول ثابتة امحذور ‏ وتکون العینات فى هذه الحالة تمثل ( وحدات ) 

صحيحة اطوية وذات وظائف A‏ طاقة توليدية . وهذا یشمل الجمل منیا يشمل الکلیات 

ولا أعنى الجمل هنا حسب الفهوم النحوى ولکنتی آسعی إلى تبین ( الوحدات القنية 
التامة ) التی هی ( البنية ) بصفاتها العروضة آنفا من بياجيه . 


وبذا یکون مفهوم الاختلاف والتمیز آساسیا لتحدید الوحدة وتعریفها حتی لكأنها 
الصوتیم وهذا هو میلادها . ولکن الیلاد وجود فقط . ولکی يتحول إلى ( حياة ) لابد أن 
يوجد لنفسه ( وظيفة ) . ولیس للوحدة من وظيفة الا من خلال ما تبنیه لنقسها من 
( علاقات ) مع الوحدات الأخرى . ومن هنا تأتی أهمية مفهوم العلاقة فى التحلیل 
الیئیوی . 
ويلعب لیفی شتراوس دورا مها هنا أيضا حیث يتمدد مبدأ ( الصوتیم ) عنده إلى 
مبدأ ( العلاقة ) . ومثلا استفاد من الألسنية وعلم الأصوات فانه یستفید من علم 
القیزیاء الحديث » حیث يأخذ يبدأ اینشتاین فى ( النسبية ) ويترجمه إلى مصطلح انسانی 
يقوم على أن قيمة اللیء ليست فى جوهرہ OP‏ ولکنها فى وظیفته أى فى تفسیرنا له وق 
نظرتنا إليه . وفى قضيتنا تكون قيمة الصوت أو الكلمة أو الوحدة ليست فى ذات أى 


Scholes : Structuralim, 194. : را‎ (3-) 


es‏ لاب الاصوات 
n E‏ داخل الوحدة . وعلاقات 

ne نوعان من‎ Lal هذا یکون‎ Jey 
NE 

فالتی من الداخل هی علافات التأليف وعلاقات الاختیار - کا UAE‏ عن سوسير 
س ۳۵ ig‏ 

وعلاقات التألیف نتحرك ۱ Lisl‏ » وتعحمد على التجاور بين الوحدات الولفة . وهذا 
کم الصلة بين هذه الوحدات حيث تكون صلة تالف تبادلية أو صلة تنافر ما جعل 
التأليف Ue‏ أو غير مکن . فكلمة ۱ جاء ) على صلة تالف تبادلية مع ( الرجل ) مما 
UK‏ من التألیف ببتهها فتفول : جاء الرجل . لکن كلمة ( جاء ) تتنافر مع فعل آخر 
سل ۱ غاب ) ولا نستطیم أن نؤلف بينهها فنقول : جاء غاب . ولذا فإن الکلمة تسس 
وظيفقتها بعلاعتها مجاورانها نما سبق عليها ly‏ لحقها من GUS‏ . وهذه علاقة تتکون 
بشکل تدریجی مع کل كلمة تبرز فى الجملة لتکون آخیرا مجموعة علاقات تجاورية هی 
وظيفة الوحدة . 

وطبيعة هذه العلاقة تقوم على ( المغايرة ) JSS‏ كلمة فى الوحدة هى ( مغايرة ) 
للأخرى وتختلف عنها فى كل خصائصها ولا يجمع lee‏ إلا قابليتها للتجاور . وهذه 
علاهات ۱ حضور ONC‏ لأنها تقوم على نىء حادث فى وسط الجملة . 

آما ( الاختيار ) فهى علاقات ( غياب ) وهی ذات طبيعة ( إيحائية ) تقوم على 
إمكان الاستبدال على حور ( عمودى ) . فكل كلمة فى أية جملة هى ( اختيار ) حدث 
من سلسله عمودية من OUST‏ التی يصح أن تحل محلها ما لتشابه صوتی بينهما ویتتو ع 
ذلك الى انواع ذکرها البتیریون الحدتون وسبقهم إليها الشیخ الرئیس ابن سينا حيث 


Barthes : Elements of Semioltogy 58. ۱ 


۳۸ 


سپاها ( الشاكلة )۲*۳۱ وقسمها الى أقسام هی : ۱ - مشاكلة تامة متفقة مثل العين والعين 
( مع اختلاف العنی ) ۲ - مشاكلة UG‏ مخالفة مثل الشمل والشیال ۳ - مشاكلة ناقصة 
مثل الفاره واحارف أو العظیم والعلیم أو الصابح والسابح أو السهاد والسها . 

وهذا هو التشابه الصوتی وسیاه ابن سينا ( التشاکل فى اللفظ ) وقد یکون التشابه فى 
العنی دون الصوت واذا استعنا بابن سينا أيضا وجدناه یسمی ذلك ( تشاکل اللفظ 
يحسب العنی ) ویثل له : بالکوکب والنجم أو السهم والقوس . 

( ولکن ابن سينا bee‏ ذکر هذا كان یتحدث عنه فى حالة الحضور وهذا شبه 
علاقات التأليف كا شرحنا هنا . بيا غرضنا فى هذه الفقرة يتجه نحو علاقات الغیاب 
( الاختيار ) وموحیاتها وهو شیء لم يصل إليه ابن سينا , ولكننا استعنا بأمثلته 
لاستجابتها لدواعى موضوعنا استئناسا منا بالتراث وتلمسا لكوامن جذوره ما يمكن 
تفسيره على المفهومات | دديثة ) 

وتكون العلاقة أيضا ( ضدية ) من حيث مخالفة الكلمة لكلمات آخر يصح ورودها فى 
مکانها . مثل البياض والسواد او الجنة والنار. 

وإضافة إلى علاقات التشابه الصوتى أو المعنوى بين كلمتين . هناك أيضا علاقات 
التشايه النحوى مما يقع حالا أو مفعولا مطلقا . يدخل كله مع الكلمة المختارة فى علاقات 
غياب إيحائية تحدد وظيفة هذه الكلمة من خلال معرفتنا لبدائلها.. وهی مایعیننا على معرفة 
سبب اختيارها . وسبب الاختيار هو الوظيفة الفعلية للكلمة . 

وهذه علاقات مخزونة فى ذاكرة اللغة » وتتداخل مع الكلمة فى حالة الابداع وف حالة 
التلقى . وتختلف الكلمات فى طاقتها المخزونة فى ذاكرة الجماعة . وقد يلجأ المبدع أحيانا 
إلى هذا الخزون ليستثمره فى إغناء النص وشحنه بدفق إيحائى عميق مثل استخدام 
صلاح عبدالصبور عتواتا WL‏ لاحدی مسرحياته الشعرية هو ( ليلى والمجنون ) اعتادا 


(6۲) ابن سينا الشعر ۲۷ ( كتاب الشفاء - المنطق 4 الشعر - تحقيق د . عبد الرمن بدوى . الدار pall‏ ية للتأليف 
والترجة . القاهرة ۱۳۸۲ه (6ككام) ) . 


۳۹ 


على ماتحمله هذه الجملة من علاقات اختیار غنية تجلب معها رصیدا شعریا ثرا فى ذاكرة 
کل شرقی . 

وهذه علاقات لاتقتصر على موحیات التلقی . ولکنها مهمة للتحلیل البنيوى الذی 
یتطلب فحصا لعلاقات الاختیار وما فى جوقها من ( معارض وظیفی ) وفحصا لعلاقات 
التأليف وما فيها من امکاتات التجاور . وهذا مکسب نقدی استمدته البنيوية من 
( الالسنية ) أخذا peas‏ ( التعارض الثتائی - (Binary opposition‏ 2*9. الذی برتکز 
على خصائص الاختلاف بين العناصر فیمیز فيا بينها ويؤسس وظیفتها الفنية فى حركة ٠‏ 
ثنائية تتحكم فى حركة النص حسب تقاطعات العلاقات فيه . 

ومن أجل النفاذ إلى باطن النص لسبر حركة العلاقات فيه اقترح رولان بارت فكرة 
( الفحص الاستبدالى  “(Commutation test‏ وهو أن نقوم بتغيير الدال 
( الكلمة ) بإحلال بدائل عنه من سلسلة الاختیار » لنرى أثر ذلك علي توجه AL‏ » من 
حيث دلالتها أومن حيث إيقاعها . وقد نفعل ذلك بحركة عكسية بأن نبدأ من ( الأثر ) 
الحدث فنغيره لنفحص مدى تجاوب الکلیات مع الأثر البديل . فاذا ماقلت إمكاتات . 
التغيير أو تمنعت فإننا عندئذ نكون أمام تجربة ( شاعرية ) وهی ثل ( أصغر درجة من 
إمكانات الاستجابة للاستبدال )2*0 وهی التلاحم التام بين ( الصوت / والأثر ) بحيث 
يكون تبديل ool‏ تیدیلا للآخر . 

وحركة الاستبدال تمس البنية كلها فتغيير إحدى CUS‏ ينجم عنه تغيير وظائف 
الأخريات فى نفس البنية فقولنا : ( ضرب صالح محمدا ) ثم نقف عند ذلك حيث 
تتحدد وظائف هذه العتاصر BIG‏ فإذا ماغيرنا كلمة ( محمد ) ووضعنا بدلاً منها كلمة 
( مثلا ) وقلنا : ( ضرب صالح متلا ) فان كلمة ضرب يتغير معناها تبعا لذلك كا أن 


Culler ': Structuralist Poetics 14. )۵۳( 
Barthes : Elements of Semiology 65. (of) 
70 السابق‎ (00) 


۶۰ 


الحدث الصادر من صالح بتحول.من حركة يدوية إلى فعل لسانی". أما لو مددنا الجملة 
وقلنا : ( ضرب صالح حمدا فى آهم مشروعاته ) . لنال الجملة تغيير كامل فى کل 
عناصرها . ولذا فان الكلمة فى البنية ( لا تکتسب قیمتها إلا من بروزها کمعارض لكل 
ماهو سایق ها أو لاحق بها آو لعارضتها هیا معا - کا يقول سوسیر ٩۳۳)‏ . وهذا یلغی 
الوجود الجوهرى للكلمة . ويؤسس العلاقة كقيمة أولى لنشوء وظيفة ها . وكا رأينا حدوث 
التحول للكلمة فى تغيير نط التأليف . فإننا نلمس هذا فى حور الاختیار SY‏ أية كلمة 
مختارة تستمد وظيفتها ( أيضا ) من رصيدها العمودى . ولو حدث تغيير هذا الرصيد 
لتغيرت وظيفة الكلمة مع هذا التغير . فكلمة ( يدر ) مثلا تستمد دلالتها من وجود كلمات 
مثل قمر / هلال / حاق .. إلخ . ولو فقدت هذه الكلمة بعضا من عمودياتها ( كهلال ) 
مثلا لتغير مدلوها ليعم أكثر من ذى قبل , لأن وجود كلمة ( هلال ) خصصت مفهوم 
( بدر ) ويزواها يزول هذا التخصيص . 
هذه علاقات داخلية تتحرك فى باطن البنية . وتليها علاقات تتشابك فیها البنى مع 
بعضها البعض قسمها بارت إلى ثلاثة أنواع هی :۲09 
١‏ - علاقة تضامنية . وذلك عندما تتضمن الجملة أختها وتعتمد كل واحدة منهبا على 
الأخرى كقول الشابى : 
ومن یتهیب صعود الجبال 

يعش ایند الدهر ‏ بين الحفر 
إذ لا يكن لاحداهما الاستغناء عن الأخرى 


۲ _ علاقة التضمين البسیط . عندما تكون واحدة [gee‏ فقط متضمنة للأخرى ( والثانية 
حرة ) مثل قول امرىء القیس : 
قفا نبك : من ذکری حبیب ومنزل 


Pettit : Op. Cit 9 (ده)‎ 
Barthes : Elements of Semiology 69 - 70. (oY) 
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حيث تستطیع جملة ( قفا نبك ) الاستقلال بنفسها لکن قوله : ( من ذکری حبيب 
ومنزل ) تعتمد على سابقتها ." ۱ ۱ 
۳ - علاقة تأليف , وذلك عندما لا تتضمن الجمل لبعضها البعض Ly‏ یربطها رابط 
التألیف ار . 

وحور الاختیار بين ( علاقات الجمل ) هو أوسع آنواع الحريات . حيث يجد المنقىء 
جالا مفتوحا آمامه لتألیف مقولته من جمل یجد نفسه حرا فى ربطها مع بعضها حسب ماج 
تجریته , ولكن هذه الحرية ‏ كما یقول بارت - تتناقص بالتدریج حيث یکون الاختیار فى 
: الكلمات محكوما بقواعد النظم (Syntax)‏ ويقواعد الاجبار التى تفرضها علاقات 
التأليف » لأن الكليات السابقة تفرض ظروفها على اللاحقة » فتقرر مايناسبها وتبعد 
مايتنافر معها . وأقل من هذه الحرية وأضيق منها VLE‏ هو اختيار صوتيات الكلمة وذلك 
لوجود قوانين صارمة تحكم عمليات اختراع الکلیات ولا يكفى تجميع عدد من الصوتيات 
لإعطاء كلمة دالة ‏ وهذا لا حدث إلا فى حدود ضيقة جدا . وتتعدم الحرية تماما فى اختيار 
الصوتيم . وليس للصوتيم عمود ( اختيار ) لأن لكل لغة صوتهاتها الثابتة التى لا تقبل 
التغيير . 


OOO 
من هذا العرض نرى أهمية'فكرة ( الفونيم ) وفكرة ( العلاقات ) فى التحليل‎ 
البنيوى . وهو تحليل لا يتوقف عند حد الوصف والرصد الاحصائى لخصائص النص‎ 
: 258 اللغوى وإنما هو تحليل نقدى يتحرك على أربعة منطلقات يشرحها ( لیتش ) کالتالی‎ 
. تسعى البنيوية إلى استكشاف الیتی الداخلية اللاشعورية للظاهرة‎ - ١ 
. تعالج العناصر بناء على ( علاقاتها ) وليس على أنها وحدات مستقلة‎ - ۲ 
. تركز البنيوية دائا على الأنظمة‎ - ۳ 


Leitch : Op. Cit. 17 (0A) 
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٤‏ - تسعی إلى إقامة قواعد عامة عن طریق الاستنتاج أو الاستقراء وذلك لتؤسس الخاصية 
المطلقة oth‏ القواعد . 

بوهذه المنطلقات الأربعة التى یخصها لیتشی بالترکیز » تعين على تقبل البنيوية كنهج ` 
نقدى ذى فعالية بناءة فى ابتكار ( نظرية شاعرية) » تساعد على تذوق النص الأدبى تذوقا 
مبنيا على تصور نظرى نقدى يدعم أحكام القارىء ذی الذوق المدرب . وهذه لعمرى 
غاية ادف للدرس الأدبى . 

وأهم ما فعلته البنيوية هو الانطلاق من مبدأ العلاقة فيا. بين الأشياء . وهو ميدأ مكنها 
من الرؤية المفتوحة على وظاتف الظاهرات » وفسح ا آبوابا أشرعت بين يديها لخدمة علوم 
العصر الحديث كعلم النفس والرياضيات مع بياجيه , والانثروبولوجیا والأساطير مع ليفى 
شتراوس . وأخذ بارت بفاهیمها لتحليل مسالك الجتمع فى الملابس والطعام فى كتابه عن 
(عناصر السيميولوجيا) إضافة إلى تجلياتها فى الأدب وفنونه . وبذلك تبرز كأكبر تحول 
أدبى فى هذا القرن مس كل وجوه الفكر الانسانی . وربط الإنسانيات يناهج العلوم 
التجريبية . ما جعل ليفى شتراوس يقول كلمته المشهورة : (روضت العلوم الانسانية 
نفسها منذ قرون على النظر إلى العلوم الطبيعية على أنها نوع من الفردوس الذى لن يتاح 
ها دخوله اپدا . ولكن فجاة ظهر منفذ صغير انفتح بين هذين الحقلين . والفاتح لهذا المنفذ 
هو OO GIST‏ 

ولیست البنيوية الا" صورة هذا الحدث العلمى الفرید . ومع الينيوية تقف 
السيميولوچية کوجه آخر لنفس العملة اللسانية . وهو ما سنعرض له فى البحث التالی : 


ا 


SS ea 8‏ ا الات بعل هذ الك ابا و 
كان من حقه أن يسبقها . فالسيميولوجية Ube‏ ضافية تحتوى (فيا تحتويه) البنيوية ومن 


Pettit : Op. Cit 64 : نقلا عن‎ (04) 
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فوقها الألسنية . ولکنتی أقدمت على صنیعی هذا متكثاً على ما يخامر هذا العلم من ضبابية 
. بسبب اتساعه وشموله الذی جعله یتداخل مع علوم كثيرة فيا يحسب أنه یشملها . فإذا . 
ما طلبتاه كعلم وجدناه يحوى الالسنية ویتبتاها . ولکتنا إذا ما استعنا به كمنهج نقدى 
وجدناه ينحسر على نفسه شيئا فشيئا ليكون أخيرا واحدا من مناهج الأدب AN‏ ترتكز 
على الألسنية , وكأنه هنا لا يحتويها ولكنها تحتويه . وهذه جدلية إيجابية بين العلمين تؤدى 
إلى تأكيد كل واحد منهبا وغرسه فى الآخر وليس إلى إلغائه أو نفيه بعيدا . وهذا هو سیب 
تأخيرى هذا المبحث إلى هذا الوقت , لأننى أتناول هذه القضایا لا فيها من مناهج تعين 
على سبر النص الأدبى وكشف بواطنه . 

والشيميولوجية فى هذا الشأن هی ند نقدى يعضد البنيوية ويتضافر معها فى مسعى 
استکشاف النص ودراسته على منطلقات (الألسنية) ومبادئها . 

ولقد استعرت له اسمه og all‏ مخالفا بذلك ما حاوله بعض الدارسين من العرب فى 
تعريبه إلى مصطلحات مثل phe)‏ العلامات) .كا ساه الدكتور عبدالسلام المسدّي فى كتابه 
(الأسلوبية والأسلوب ۱۷۸) وهو تعريب سليم ولا اعتراض عليه » لولا أننى وجدت 
مشكلة فى النسبة إليه حيث استعصى على أن أقول مثلا : تحليلا علاماتيا بدلا من تحليل 
سيميولوجى . ووجدت الإفراد غامض الدلالة فيا لو قلت (تحليلا علاميا) كا يفعل 
الستي فى abs‏ (ولعل ذلك يشيع یوما فيسهل لى قياده بعد أن نشز) وتردد عند بعض 
الدارسين مصطلح (سيمياء) كا نجد عند الدكتور نصرت عبد الرحمن فى كتابه (النقد 
الحديث) وجاراه الدكتور سعد مصلوح فى كتابه (الأسلوب - ۱۳) 6 ولکتنی أجد فى هذه 
الكلمة نفس ما يجده الدکتور صلاح فضل فيها من خشية (أن يقهم القارىء العربى من 
السيميائية شيئا يتصل بالفراسة وتوسم الوجوه بالذات أو يربطها بالسيميا وهی العلم 
الذى اقترن فى مراتب المعارف العربية بالسحر والكيميا - فضل : نظرية الينائية 41+ ) 
ومع مصطلح السيميا وردت كلمة (الرموز) كبديل أو مرادف ها ولكن مصطلح (رموز) 
لا يقوم إلا بئلث مجالات السيميولوجيا لأنها مع الرموز تشمل العلامات والاشارات كبا هى 


££ 


IN epi ace‏ الفیلسوف الامریکی LS (VANE - VATA)‏ أن سوسير رفض مصطلح 
(رمز) ۲۳ abt Jol,‏ مصطلح (إشارة) GY‏ الرمز یوحی بوجود الباعث مما ینشیء علاقة 
سيبية أو عرضية بين الدال والدلول . وهذا ضد فکرة سوسیر حول اعتباطية الدال 
LS‏ ستوضح. إن شاء الله . ۱ 

ومن تراجمها العربية (الدلائلیة) كبا فعل الطیب البکوش فى ترجته لکتاب مفاتیح 
الألسنية لجورج مونان (تونس ۱۹۸۱) وکذلك كان النصف عاشور فى مقالة نشرتها محلة 
الحياة الثقافية فى العدد (A)‏ السنة الخامسة مارس ۱۹۸۰ ص (۵) . وهذا تعریب أكاد 
آمیل إليه لولا تقاربه مع مصطلح (علم الدلالة) تقاربا يوشك أن يبلغ حد الالتباس . ولذا 
فإنى أستخدم عن كره مصطلح (سیمیولوجی) منتظرا مولد مصطلح عریی يحل حلها معطيا 
كل ما تتضمنه من دلالات . 

OOO 

تناول سوسير السيميولوجيا من وجهة نظر لغوية - لافيلسوفية كا فعل بيرس - 
ولذلك فإنه يقيم علاقة وثيقة ومباشرة بين اللغة والسيميولوجيا حتى إنه يعرف اللغة على 
هذا الأساس فيقول : (اللغة نظام من الإشارات التى يعبر بها عن الأفكار . ولذا فإنها 
تضبه نظام الكتابة . وأبجدية الصم والبکم والطقوس الرمزية . ومظاهر الأدب » والاشارات 
العسكرية .. إلخ ... ولكن اللغة هی أشدهن اه JOO‏ 

وبعد هذا التعريف يطلق سوسير مقولته التى صارت علامة على مولد السيميولوجيا 


1 - Todorov : Encyclopedic Dictionary 85 : را‎ (1°) 
2 - Hawks : Op. Cit 129 . 

وبيرس فیلسوف آمریکی سبق سوسير فى دراسة السیمیولوجیا واعتمد على تقسيمها إلى ثلائة حتول هی : 
العلامات / والاشارات / والرموز J‏ وعاش برس فى الفترة ما بين (VANE - VATA)‏ - للتفصیل راجع الصدریین 
أعلاه . ولکن سوسير أبعد منه أثرا فى هذا الجال لارتباطه الوثيق بالألسنية وأیوته لتفرعاتها من الاتجاهات الأدبية 
ولكونه سويسر يا يكتب بالفرنسية ما قربه لغة ومكانا من نفوس المتأئرين به فى فرنسا خاصة حيث توقدت شرارة هذه 
الاتجاهات . وشاعت بواسطتها أفكار سوسير . 

Barthes : Elements of Semiology 38 : را‎ (11) 
Saussure : Course in General Linguisitcs 16 : را‎ (1Y) 
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وهی مقولة أصبحت (مقدمة) لكل بحث سیمیولوجی بعد سوسير وفیها یقول : 
of)‏ علا يدرس حركة الاشارات فى الجتمع هو علم قابل للتصور ‏ وسیکون هذا 
العلم جزء! من علم التفس الاججاعی UWL,‏ من علم النفس العام . وسأدعو هذا العلم 
سیمیولوجیا - من الضدر الاغریقی 0 - وهذا العلم سیوضح مکونات 
الاشارات والقوانین التى تحكمها . ولأن العلم لم یوجد بعد فإنه لن يكن لأحد أن یقول 
ماذا سیکون هذا العلم ؟!. لکنه علم لك الحق فى أن یکون ومکانه معد سلقا . وال لسنية 
ليست إلا جرءا من ple‏ السیمیولوجیا العام . والقوانین التی تکتشفها السيميولوجيا 
ستکون قايلة للتطبیق فى الالسنیة) . 
تلك كانت نبوءة سوسبر فى مطلع هذا القرن » ونشرت فى کتاب.ضم حاطراته فى 
الا لستية نشره تلامیذه بعد وفاته پثلاث سنوات (۱۹۱۱ ) . ومنذ ذلك الحين 
والسيميولوجية تسیر چنبا إلى جنب مع الألسنية حتی لیصعب فصلهیا عن بعطی . 
والسیمیولوجیا ترتکز على BH‏ عناصر هی ۲٩:‏ ۱ 
۱ - العلامة (Index)‏ والعلاقة بين الدال والدلول فیها سببية (20581))فالدخان علامة 
على التار . والطرق على GUI‏ علامة على وجود شخص پالباب . 
(Icon) Jali ۲‏ والعلاقة فيه تقوم على التشابه , فالرسم هو شبه الرسوم . والتمثال هو 
شبه Spell‏ . 
۳ - الإشارة (Sign)‏ أو الرمز فى لغة بيرس (وسوسير يرد لك ویفضل مصطلح إشارة) 
والعلاقة فيها اعتباطية . 
والذى يمنا هنا هو (الإشارة) وهی تتكون من (دال) هو الصورة الصوتية (ومدلول) وهو 
المتصور الذهنى لذلك الدال . وقد يحسن بنا هنا أن نستعين بأبى حامد الغزالى لاثراء 
فکرتنا عن علاقة الدال بالدلول التی تتحرك عنده على أربعة ale‏ هی : (۱۶) 


. 1۲/۱/۰ للاستزادج تراجع الصادر المذكورة فى اطوامش‎ (AY) 
. ) م۹1١ ت الدکتور سلیان دنیا - دار العارف ل القاهرة‎ ( Vo - ايو حامد الغزالى : معیار العلم‎ (VE) 
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١‏ الوجود العینی 
۲ - الوجود الذهنی 
۳ ۹ الوجود اللفظی 
۶ - الوجود الکتابی 
فالشیء له وجوده العينى كالشجرة نابتة فى الأرض ثم یکون ها وجود ذهتی . وهو أن 
ينشأ ها فى ذهن الانسان صورة تقوم فى الذاكرة . ويأتى الوجود اللفظى وهو كلمة 
(ش ج رة) ء وهذه لاتشير إلى الوجود العينى ly‏ تشير إلى الوجود الذهنى . لأن نطقنا 
بهذه الكلمة لا يحضر الشجرة التى على الأرض وإغا بثير صورتها فى الذهن . فالدال هنا 
يثير دالا آخر . واللفظ يجلب صورة . ثم يتحول الوجود اللفظی إلى كتابة . والكتابة تثیر 
فينا اللفظ oY‏ أول ما نفعل إذا صادفنا المكتوب هو أن نقوم بنطقه . وهذا النطق يلب فى 
الذهن صورة ذلك المنطوق . وهذه هى حركة الإشارة شرحها الغزالى دون أن يسميها 
(إشارة) ولکن شرحه Ub‏ سبق عصر ple‏ السيميولوجيا بقرون ولم يأت هذا العلم بشرح 
أكثر من هذا الذى جاء يه أبو حامد . 
ومن الغزالى ننقل تعريفا مفيدا جدا لنا هنا خاصة GY.‏ صار موضع خلاف فى هذا 
القرن . حيث يقول معرفا الاسم والفعل Lek‏ : (صوت دال بتواطؤ) OP‏ وسنحتاج إلى 
هذا التعريف بعد قليل . 
وتقسيم الغزالى كان حلا لمعضلة الدال والمدلول . وهی المشكلة التى تناريها 
السيميولوجيون الفرنسيون وقدموا ها حلا ليس بأكثر من حل الغزالى . وقد tet‏ شولز ذلك 
الحل الفرنسى وقال : ( إن أعظم تصور قدمتة السيميولوجيا الفرنسية منذ زمن سوسير هو 
فكرتها عن الإشارة lel,‏ لاتتكون من اسم ومن شىء تحيل ٠ all‏ ولكنها تتكون من صورة 
صوتية وتصور ذهنى » أى دال ومدلول ) . وينقل عنهم رهم فى أن ( الاشارات لاتحيل 


)10( السابق ۰-۷٩‏ ۸۰ وجاء ذلك عند ابن سينا فى كتاب ( الشعر ) ص ١١‏ . 
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إلى أشياء ولکنها تدل على متصورات وهذه التصورات هی مظاهر ذهنية ولیست حقائق 
عينية )۲۳۳ . وهذا هو آهم اختلاف بين أتباع سوسير وبين بيرس الأمریکی حيث یری 
الأخير أن الاشارة تحيل إلى موضوع . وهذا الوضوع یعتمد على ماله من خلفية لدی 
مفسر الاشارة . ما يجعل حور الدلالة عنده هو الشیء ( الوضوع )۲ . 

ولکن التأخرین من رواد السيميولوجية . مثل بارت ولاکان أخذوا برفض فکرة وجود 
ارتباط ثابت بين الدال والدلول . وقدموا جدهم على أن الاشارات ( تعوم ) ضابحة لتغری 
الدلولات إليها لتنبتق معها وتصبح جميعاً ( دوالا ) آخری نانوية متضاعفة لتجلب إليها 
مدلولات مركبة OM‏ وهذا حرر الکلمة وأطلق عتاقها لتکون ( إشارة حرة ) . وهی SE‏ 
حالة ( حضور ) OY‏ الكلمة موجودة آمامنا . ولکن الدلول يمثل حالة ( غياب ) BY‏ 
یعتمد على ذهن التلقی لاحضاره إلى دنیا الاشارة . وهذه العلاقة لا Las‏ الا بفعل 
التلقی الذی يؤسس هذه العلاقة ویقیمها بين الدال والدلول وهی مایسمی بالدلالة . 
SY,‏ الصلة الآن تقوم بين حاضر هو الدال ( الكلمة ) وبين غائب هو الدلول ( الصورة 
الذهنية ) فان الدلول یصبح عالة على الدال . ووجوده يعتمد كلياً على وجود ( الدال ) . 
ومن المکن أن نتصور كلمة بلا معنی أى بلا متصور ذهنی » وأی ترکیب صوتی اعتباطی 
يحقق ذلك . لکنه یستحیل أن نتصور ( مدلولا ) بلا دال . فهذا هو العدم الذی معناه 
اللامتصور » وکل ماهو محال الافصاح عنه فهو لا وجود ۳۳ . ومن هنا صار الوجود 
اللفظى هو الاساس للحضور الذهنی. . وهذا 'يؤسس فى النفس قيمة الكلمة وخطورتها . 
كا أنه يجعل الكلمة ذات قيمة ثثائية : حضور وغیاب / وجود ونقص / حيث يشل 
( الصوت ) الحضور والوجود . بيا الدلول هو غياب ونقص . وحدوث التحول الوجودی 

هنا يتم بفاعلية تصدر من القارىء والتلقی الذی جلب الغائب ویکمل الناقص . 


Scholes : Semiotics. 23 (41) 

۱۶۷ السابق‎ (VY) 

۱۶۸ السابق‎ CVA) 

Todorov : Encyclopedic Dicionary 100 (14) 
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والذى أحدث هذا هو أن العلاقة بين الدال والدلول علاقة ( اعتباطية ) كا يحدد 
سوسير أى أنها ليست سيبية ولیست عضوية . فالکائن الحى الناطق يسميه العربی إنساناً 
والاتجلیزی (Man)‏ . وهذان اللفظان هیا إشارة إلى ذلك الکائن وهی إشارة تتغیر من لغة 
إلى لغة . دون أن يتغير الكائن نفسه , لأن الصلة بينه وبين إشارته قاست على 
( الاعتباط ) . وهو مفهوم سيميولوجى جلبه سوسير للفكر اللغوى . وتصدى لناقشته علاء 
السيميولوجيا . مثل رولان بارت الذى تردد فى قبول هذا المفهوم خشية مما يجلبه مصطلح 
( اعتباطى ) من إطلاق الفكرة . مما يسبب كسر الميثاق Gall‏ حول مفهومات الدلالة. 
SUSU‏ . وقال بارت . ملاحظاً على سوسهر ومصححاً للفكرة . ان الاعتباطية Line‏ 
للعلاقة بين الدال والشیء . أى بين اللفظ والوجود العینی - حسب مصطلحات الغزال - 
والاشارة - كا یلاحظ بارت لا تتجه نحو الوجود العینی UL‏ إلى صورته الذهنية . ولذا 
فان بارت یصف العلاقة بين الاشارة وصورتها الذهنية بأنها ( نتيجة لتدریب جماعى » 
کتعلم اللغة الفرنسية مثلاً . وهذه العلاقة هی الدلالة . وهی لایکن أن تکون بشکل 
اعتباطی - oY‏ أحدا من التاس لايمكنه أن يعدل فیها - والتدریسب ضروری بكل 
تأكيد )۲۲۱ لاتقان العلاقة بين الدوال ومدلولاتها . وكأن بارت هنا لایفعل سوی الاقتراب 
من تعریف الغزالی للكلمة بأنها ( صوت دال بتواط ) وهو تعریف يضم أقطاب الاشارة 
كلها فهی صوت . وهذا صوت دال . وهذه الدلالة قامت بالتواطؤٌ . وهو التدریب الجماعى 
3 مصطلح يارت . 

وبذا يحتفظ بارت بمفهوم ( اعتباطية الاشارة ) ولکن بعد ol‏ مى الصطلح من 
الالتباس . وقد سبق ( بياجيه ) إلى شىء من ذلك حيث آکد على ( العرف ) التقلیدی 
لحباية الدلالة من الضیاع . وأشار إلى حاولة سوسير فى تجنب اللبس بتقسیمه الاعتباط 
إلى تسبی واخر تام . حیث تکون اعتباطية الاشارة نسبية ۲۲۲ . ولعله بقصد بذلك أن 
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الاشارة حرة فى دلالتها . ولکن لاتدل الا بتواطز جاعی . وسمی ذلك اعتباطاً نسبياً . 
ولفهوم الاعتباطية وظيفة مهمة فى حفظ ( الاشارة ) من الزوال مع زوال مدلوشا . 
فالدیناصور Jb‏ عن وجه الأرض ولکن الكلمة الدالة عليه لم تمت معه . وكذلك کلمة 
( قهوة ) كانت تدل فى الجاهلية على الخمرة ۴۲۳ وجاء الاسلام وحرم الخمرة . ولکن 
الکلمة تحولت Jad‏ على الشراب العروف . وصار من غير الستتکر أن يقف السلم فى 
السجد ویقدم القهوة للمصلين . ولولا اعتباطية الاشارة لتلازمت الکلمة مع متصورها ٠‏ 
واستحال عندئذ تناوطا فى السجد . 


كا أن اعتباطية الاشارة هى مامكنها من التحول الدلالی ۰ الذی به تصبح البنية 
شمولية ومتحولة ومتحكمة بذاتها . كا رأينا أعلاه YY.‏ غير مقيدة عدلول ثابت صار Ub‏ 
موحیات لا حصر ها . ويتغير الدلول ویتتوع « دون الدال الذی يقف صوتا دائم التوئب 
والحركة یعوم Lule‏ ویجتذب ad]‏ الدلولات دانیها وقاصیها حسب طاقة التلقی الخيالية . 

وبه تتحول الإشارة من دلالة ( التواطؤ ) إلى دلالات التخييل . وهی أيضاً دلالات 
متحولة واعتباطية وماهی بثابتة . ولذا سمیت بلاغياً بالاستعارة . وما أعظم الغزالی seg sly‏ 
عندما يقول معللا مصطلح الاستعارة بقوله : ( وخصص باسم الستعار لأن العارية 
لاتدوم CY)‏ فهی ول دائم لاشارات حرة . فالکلمة تستعار والستعار نفسه يستعار 
( وهذا Len!‏ يستعار فى بعض الأحوال ) كا یقول ary ale gl‏ الله . 


ولقد تنيه لذلك ابن سينا وشرحه بقوله ( إن اللفظ بنفسه لايدل البتة . ولولا ذلك 
لكان لكل Bal‏ حق من Gall‏ لايجاوزه . بل UL‏ يدل بإرادة اللافظ . فکیا أن اللافظ 
بطلقه Vio‏ على معنى كالعين على الدينار فيكون ذلك دلالته كذلك إذا أخلاه فى اطلاقه 
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(VY)‏ يقول الجوهرى-: والقهوة : الخمر يقال سميت بذلك لأنها : تقهى أى تذهب يشهوة الطعام . انظر الصحاح مادة 
( قها ) ج ۱ تحقيق sel‏ عبدالغفور عطار . الناشر الشريتلى ١١٤١د‏ . 
(VT)‏ معيار العلم ۸1 , 


عن الدلالة بقی غير دال )۴۳۹ . وهذا هو ماجعل کلام العرب lead‏ بليغاً وذا طاقة 
تخميلية . لأنهم اعتقوا إشاراتهم واعتمدوا على تحولات الاشارة . حتی قال الب رو *۷) 
عنهم : ( والتشبيه أكثر كلامهم ) . 
وأخيراً نجد مفهوم الاعتباطية ومانتج عنه من إطلاق قيد الاشارة يقوم کأخطر ماقدمته 
السيميولوجية ويتأسس عنه مبدأ ( القراءة السيميولوجية ) للنص التى تقوم على إطلاق 
الإشارات كدوال حرة » لاتقيدها حدود 'المعانى المعجمية . ويصير للنص فعالية قرائية 
delay!‏ . تعتمد على الطاقة التخييلية للإشارة فى تلاقى بواعثها مع بواعث ذهن التلقی 
ويصير القارىء الدرب هو صانع النص . ولذلك شرطان يقترحهها شولز ها ٩۲۷‏ : 
١‏ لكى نقرأ النص لابد أن نعرف تقاليده الجنسية ( أى سياقه الفنى داخل الجنس 
الأديى الذى ينتمى له النص ) . 
۲ لابد أن يكون لدينا مهارات ثقافية تمكننا من جلب العناصر الغائبة . 
ولقد سبق أن ذكرنا أحمية معرفة سياق النص وجعلناها شرطاً للقراءة الصحيحة . 
فالقارىء مطالب ob‏ يقرأ باطن النص مثلا يقرأ ظاهره , وذلك کی يتمكن من تخيله ومن 
ف فين ابورا ميرلا اعا وف مهارف فة تجا aug sal‏ لهرت بعد 
طول مران . والقراءة بذلك تصبح عملاً إبداعياً كإنشاء النص . ولاريب أن النص جنين 
يتيم يبحث عن أب يتبناه » وماذلك الأب إلا القارىء المدرب . ومن خلال ذلك يدخل 
النص مع الانسان ومع اللغة فى مصطرع انفعالی خلاق . أستعير لوصفه بعض SE‏ من 
الدكتور عبدالسلام المسدّى جاء فيها قوله : ( إن اللغة لما كانت مؤسسة حيوية ذات 
إفرازات تولدية وكيانات تولدية عسر رسم خط الفصل بين فعل الانسان فى اللغة » وانفعال 


(vs)‏ وجدت هذا النص فى مقال للدكتور عبد السلام المسدى بعنوان ( من المضامين اللسانية فى تراث ابن سينا ) مجلة 
الحياة الثقافية ‏ عدد (۱۰) السنة الخامسة رمضان / شوال ۱:۰۰ه-. تونس. وأحال إلى كتاب الشفاء ( المنطق ) 
المدخل ‏ فصل )0( القاهرة ۱۹۵۲م .' 

۸۱۸/۳ الكامل‎ (Vo) 

Scholes : Semiotics. 39 (V1) 
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اللغة باللغة . فضلاً عن فعل اللغة فى الانسان ).. وحالة الفعل والانفعال هذه مصطرع 
توفق المسدّى بوصفه ( al‏ ضرب من الاصطراع الصامت لاتکون الغلبة فيه إلا 
للغة )۲۲۷۲ . وهذا هو فعالية القراءة الصحيحة . 


(Deconstructive Criticism) “™ تشریح النص‎ ۶ - ۲ 


انطلاقاً من اعتباطية الاشارة وکونها حرة التوجه نحو الدلول » ومن ثم قدرتها على 
تغییر ذلك الدلول واستبداله . جاء رولان بارت یصور مسارین للنقد الأدبى OO)‏ أحدها 
یطلق ( الدال ) إلى أقصى مایکن أن يذهب ad]‏ حتی إلى مایعد التحلل . انه الانطلاق 
التام حیث تتسنم الاشارة ظهر حالة من ( الیوتوییا ) حرة تتحرك خارج القوی التاريخية 
والجدليات الثقافية . على أن القوانین القدية قد تم إلغاؤها . وبذلك تتحول القراءة إلى 
انعتاق ذاتی للقاریء نفسه ‏ وکآنها حالة هوس . وهذا السار یقوم على إلغاء الدلول 
ویری بارت أنه سبیل الستقیل النقدی . وأن وقته لم يحن بعد وحسبنا الان أن ندع 
( الدلول ) ینزلق منحدراً على مهل . 

آما السار الثانى للنقد . فهو يأخذ نفسه بتحلیقات العانی . واشکالیات التفسیر 
دون أن بتجاوز حدود الامکاتات الدلالية وخلقياتها . ویقول بارت حول ذلك : ( إن 
الجتمعات محاصرة بعترك المانی ولذلك فإن إزاحة النقد التقلیدی لانتم إلا فى العني ‏ 


(۷۷) الصدر الذکور بپایش VE‏ (ص (VE‏ 

۷۸۱ احترت فى تعريب هذ الصطلح ولم أر آحدا من العرب تعرض له من قیل ( على حد اطلاعی ) وفکرت له بكليات 
مثل ( التقض / والفك ) ولکن وجدتهیا يحملان دلالات سليية تسیء إلى الفكرة . ثم فکرت باستخدام كلمة ' 
( التحليلية ) من مصدر ( حل ) أى نقض ولکتنی خشیت أن تلتبس مع ( حلل ) أى درس بتفصیل . واستقر رآیی 
أخيرا على كلمة ( التشريحية أو تشریج النصى ) . والقصود بهذا الاتجاه هو تفكيك النص من أجل إعادة بنائه وهنه 
وسيلة تفعح المجال للإبداع القرانی کی يتفاعل مع النص وستتضح الفكرة من خلال الناقشة التالية إن شاء الله . 
Leitch : op.. cit 108. ۱ '‏ 


oY 


ولیس من خارجه . لأن سلطان قواعد الاتصال هی التی تقرر فعاليتها .. ولکی یکون 
النقد فعالا لابد ان يتحرك ضمن حدود العانی ) . . 

وبذا يفتح بارت أبواب السيميولوجية لتقود النقد إلى مسارات جديدة تأخذ مبادىء 
الألسنية وتستثمرها فى فتح آفاق النص الأدبى . ويأتى ( لاكان )2*7 من هذا النطلق 
جامعا بين علم النفس والالستية ليدفع بالنقد الأدبى فى فرنسا نحو اتجاه جديد يقوم على 
ميدأ ( أن البنية الشاملة للغة هى بثية لا شعورية ) يهى تشبه إلى حد كبير حالة 
( الحلم ) حيث يكون الفعل للدال بنا المدلول فى نعکم التفسير أو هو شىء طاثر . وبذا 
يحرر ( لاكان ) الدال من قيد الدلول ويكون Baie LW‏ ( مدلول ینزلق - Sliding‏ ) 
و( دال يعوم — Floating‏ ) . وهذا الانقصال بين الدال والدلول Sst‏ نتيجة لانفصال تم 
بين التجربة والذات كا يشرح ( لاكان ) حيث يقول إن اللغة حيئا نلجأ إليها فإننا بذلك 
تشهد انفصال الذات عن التجرية » oY‏ هناك هوة بين الحدث كتجربة حادثة وبينه 
كصورة لغوية . ومندما نسعى إلى تصوير أنفسنا أو العالم من حولنا فى خطاب لغوى فإننا 
بذلك نلغى وجود أية علاقة مباشرة بين النفس وبين التجربة . انا نبنى الذات فى اللغة 
على الوجه الذى نريده للذات أو الذى نريدها أن تظهر به . وفى مسعانا إلى صقل 
التجرية وتنظيمها يحدث فى نفس الوقت أن ننصرف عن تلك التجربة كحادثة ونتجه إلى 
صورتها اللغوية . والدال هنا هو الذى يتولى صرفنا عن الدلول » ولذا فإن الحاجز ينشأ 
من قلب ( الاشارة ) ليحدث صدعا بين الدال والدلول . بين الحقيقة واللغة وهذا يوجد 
alas (‏ دائم التحرك ) من داخل الاشارة . ويتركتا وجها لوجه مع ماسباه لاكان 
( بالإشارات العائمة ) . ویکون دورنا - كقراء ‏ هو تفسير هذه الاشارات أى البحث عن 
( نواة ) أو دال رئيسى مخزون فى اللاشعور يمثل حالة الصفر أى ( اللامعنى )۲ حسب 
لاكان وهو قمة الانعتاق للدال , 


رعق السابق ۱۱ ۰ ۱۲ . 
(ary‏ السابق No‏ 


or 


وبعد لاکان يأتى ( دیربدا ) متطلقا من نفس الأرض ولکنه یقلب العادلة قلبا تاما . 
ویدخل على ساحة النقد فى فرنسا ثم فى آمریکا عارضا at‏ ليشرّح به العصر 
وماسبقه , ویرفع علم النقد التشر ی ( Deconstructive Criticism‏ ) الذی التهب اواره فى 
فرنسا مع de‏ ( تل کل (Tel Quel_‏ وهی مجلة ادبية تتصدر قضایا النقد الینیوی 
والسیمیولوجی - ومایتفرع Lee‏ » ومن کنایها رولان بارت ودیریدا وفوكو والکاتبة 
کریستیفا ۲۸۳ . ودخل دیریدا إلى آمریکا عبر قنوات جامعة ( يبل ) حيث صار آستاذا 
هناك ونشأت حوله مدرسة ( نقاد بیل - (Vale Critics‏ وذلك منذ بداية السبعینات حتی 
الآن . ومن روادها دی مان Why‏ وبلوم وهارقان , 

وانطلاقة دیریدا كانت مع صدور کتابه ( (of Grammatology‏ أى ( فى النحوية ) فى 

عام ١9717‏ يفرنسا , حيث حاول نقض الفكر الغربى منذ أيام أفلاطون وأرسطو حتى 
هيدجر وليفى شتراوس وكذلك سوسير واتهم ذلك الفكر الفلسفى يما سیاه ( التمركز 
النطقی - Logocentree‏ ) وهو الارتكاز على ( المدلول ) وتغليبه فى البحث الفلسفى 
واللغوی » حتى عندما يحاول أولئك المفكرون عزل المدلول فإنهم يستعينون على ذلك 
بمدلول بديل . ولكى يثبت ديريدا مقولته أخذ فى تشريح كتابات الفلاسفة وذلك کی 
ينقض ( التمركز المنطقى ) من داخل حصونه . فصار الكاتب ينقض نفسه ينفسه من 
خلال كتاباته . وكبديل لذلك الخط المنقوض دعا ديريدا الى ماسیاه ( ple‏ النحوية ) 
كأساس لعلم الكتابة واستعار لفكرته جمل سوسير التى نقشاها سابقا ( ص 26 ) عند 
نبوءته بظهور علم السيميولوجيا . فقال ديريدا داعيا لإحلال النحوية محل السيميولوجية 
( سأدعوه بعلم التحوية .. ولأن هذا العلم لم يوجد بعد فإنه لن يمكن لأحد أن يقول ماذا 
سيكون هذا العلم , لكنه ple‏ يلك GH!‏ فى أن يكون » ومكانه معد سلفا . والألسنية 
لیست إلا lege‏ من ذلك العام العام )۲۸۳ . 


Hawkes : Op. Cit 183 (AY) 
Derrida : of Grammatology 51. (AY) 
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وفكرة ( النحوية ) تذکرنا بالامام عبدالقاهر الجرجانى ودعوته إلى ( النظم ) وهو 
تضافر بلاغيات الجملة مع نحوها لتأسیس جالیتها بعیدا عن قيد الدلولات .۵5 

وأهم مانجد عند دیریدا هو مفهوم ( الأثر ) . وهو مفهوم یدخل إلى علم الأدب أهمية 
كبيرة كقاعدة للفهم النقدی تضاهی قواعد الصوتیم والعلاقة واعتباطية الإشارة » بل انه 
مفهوم یعطی هذه القواعد قيمة مبدئية ob‏ یجعلها ذات جدوی فنية . و( الأثر ) هو 
القيمة الجمالية التی تجری وراء‌ها کل التصوص ویتصیدها کل قراء الأدب وأحسبه هو 
( سحر البیان ) الذی آشار إليه القول النبوی الشریف . 

والأثر : هو ۲۹ التشکیل الناتج عن ( الكتاية ) . وذلك يتم عندما تتصدر الاشارة 
الجملة . وتبرز القيمة الشاعرية للنص »"ویقوم التص بتصدر الظاهرة اللفوية . فتتحول 
الکتابة لتصبح هی القيمة الأولى هنا . وتتجاوز حالتها القدية من کونها حدثا انویا يأتى 
بعد ( النطق ) ولیس له من وظيفة الا أن يدل على النطق ويحيل إليه . إن الكتابة تتجاوز 
هذه الحالة لتلغی النطق . وتحل ale‏ . وبذلك تسبق حتی اللغة . وتکون اللغة نفسها تولدا 
ينتج عن النص . وبذا تدخل الكتابة فى محاورة.مع اللغة فتظهر سابقة على اللغة ومتجاوزة 
ها . ومن ثم فهی تستوعب اللغة . فتاتی كخلفية ها بدلا من کونها افصاحا ثانویا 
متأخرا . والكتابة ذاً ليست وعاء لشحن وحدات معدة سلفا « وإغا هی صيغة لانتاج هذه 
الوحدات وابتکارها . وبذا یکون لدینا نوعان من الکتابه . كما یقترح ديريدا , الأولى : 
کتابة تتكىء على ( التمرکز النطقی ) وهی التی تسمی الکلمة BIS‏ صوتية/ آبجدية 
خطية . وهدفها توصیل الكلمة النطوقة . وثانیتها هى الکتابة العتمدة على ( النحوية " 
أو كتابة مابعد البنيوية » وهی مایژسس العملية الأولية التی تنتج اللغة . 

والكتابة هنا تقف ضد النطق . وقتل عدمية الصوت » ولیس للكينونة عندئثر الا" أن 
تتولد من الكتابة . وهی حالة الولوج إلى لغة ( الاختلاف ) والانبثاق من الصمت . أو 
لنقل إنها انفجار السکون . 


(AL)‏ للدکتور كمال أبو ديب درامة وافية عن الجرجانى نشرها باللفة الانجليزية وکانت هى آطروسته للدکتوراه 
(Ao)‏ را : Leitch : Op. Cit 26 - 29 and Derrida : Op. Cit.‏ 
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ومن هنا جاء دیریدا ليقدم ( الأثر ) کبدیل لاشارة سوسير . وهو یطرحه کلغز غير 
قابل للتحجیم . ولکنه ينيثق من قلب النص كقوة تتشکل بها الکتابة . ويصير ( الأثر ) 
وحدة نظرية فى فكرة ( النحوية ) . ترتکز الفكرة بکل طاقتها عليه » ومن خلاله تنتعش 
الكتابة . وإن كان سحرا لايدرك بحس . ولکنه يتحرك من أعمق أعاق النص متسر با 
من داخل مغاوره لیشعل طاقاته بالفعالیات اللتهبة . مؤثرا بذلك على کل ماحوله دون أن 
تستطیع يد مسه . والاثر مسؤول عن کل انفعال بصدر عن الجزئيات الدنیا للاشارة . مثلا 
أنه حاصل الناتج الذی تحدثه وظائف العلاقات - كا فى النظر البنیوی ب . 

وما الكتابة الا وجه واحد من تجلیات ( الأثر ) ولیست هی الأثر نفسه . وبکل تأکید 
فالاثر الخالص لاوجود له كبا یقول دیریدا - . وهدف التحلیل التشر يحى هو تصيد PM‏ 
فى الكتاية ومن خلاطا . ومعها . وتأتی, ( النحوية ) کعلم جدید للکتابة لترفض انزال 
الكتابة إلى صف انوی مستعبدة من اللغة النطوقة . فهی لاتخضع الکتاية للمخاطبة . 
UL,‏ تفحصها وتحللها قبل الخطاب وفیه . أى فى النصوص . 

هذه خلاصة فكرة دیریدا عن ( الأثر ) » وهی فكرة طرحها مبداً للنحوية كعلم 
للأدب . ویذا تکون تصورا نظریا . تسعی التجربة الابداعية إلى اكه ی ار 
تصيده . ویدخل النص مع الأثر فى حركة محورية داثرية تيدأ بالأثر متجهة إلى النص ثم 
تعود إلى الأثر وهکذا دواليك . فالنص لايكتب إلا من أجل الأثرء إذ ! لاأحد يكتب شعرا 
لينقل إلينا أقوال الصحف . وإغا يكتب الشعر طلبا لاحداث ( الأثر ) . فالأثر إذاً سابق 
على النص لأنه مطلب له . فإذا ماجاء النص وتلیس بالأثر صار تلمس هذا الأثر هدفا 
للقارىء وللناقد . وبذا يأتى الأثر بعد النص ومن خلاله ومن قبله . وتتداخل العلاقة بين 
النص ZY‏ حتى لتنعكس بسببها معادلة ( السبب/والنتيجة ) . وهذا فإن التشر يحية 
تأخذ بقلب مفهوم السببية كما فعل نيتشه AY‏ من قبل حيث وصف العلاقة بين السبب 
والنتيجة بأنها علاقة محازية أو بلاغية . وقثل ها بمثال إنسان يحس بوخز فى صدره . مما 


Culler : On Deconsturuction 86. (A): 
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يجعله یبحث عن ( سیب ) الوخز . فیجد دیوسا فى قميصه . وسیقول Mase‏ إن الدیوس 
:سبب للوخز , أى دبوس = وخز . ولکن الحال غير ذلك فالوخز سابق على الدبوس . OY‏ 
الرجل حس بالوخز أولا » وهذا دفعه للبحت فوجد دیوسا . فالرجل إذأ تخيل السبب بعد 
النتيجة . ولیس قبلها . وهذا يجعل العادلة کالتالی : الوخز = الدیوس نوبذا تکون تجرية 
الألم دافعا للبحث عن السبب . وهذه مداخلة متشايكة تشبهها مداخلة التص والاثر ء 
مثلما أنها تشمل العملية الادبية من حیث إن القراءة سبب للكتابة فلولا وجود قراء لم 
يكتب الكاتب نصه » حتى وان حجبه عن الناس لأن لحظة الكتاية هى لحظة توجه تحو 
قاریء . والكاتب نفسه يتلقى ماآیدعه كقارىء أول له » مثلها تتسلم الأم جنينها كحاضنة . 
أولى له . RLS‏ فى مقابل هذا هی سبب للقراءة فلولا وجود مايقرأ ماأمكتنا إحداث ذلك 
الفعل . وتدخل بذلك الكتابة والقراءة فى معادلة ( الدبوس : الألم ) . 


ومع فكرة ( الأثر ) نجد نظرية ( التكرارية )۲ التى بها يلغى دیریدا وجود حدود 
بين نص وآخر . وتقوم هذه النظرية على ميدأ الاقتياس ومن ثم ( تداخل النصوص BWM‏ 
أى نص أو جزه من نص طودائم التعرض للنقل إلى سياق آخر فى زمن آخر . فكل نص 
أدبى هو خلاصة تأليف لعدد من الکلیات . والکلیات هذه سابقة للنص فى وجودها . كا 
أنها ALE‏ للانتقال إلى نص آخر ء وهی بهذا كله تحمل معها تاريخها القديم والمكتسب . 
وهذا يمكن أن يحدث بشکل مطلق فى أى زمان وأى مكان . والمادة المقتطعة تنفصل من 
سياقها لتقيم مالايحصر من السياقات الجديدة التى لاتحدها حدود » ولذا فإن السياق 
دائب المىحرك . وينتج عن هذا أن أى نص هو خلاصة لا لایحصی من النصوص قیله . 
ويضع ( ليتش ) ( ۸۷م ) طذا معادلة نظرية تقول : إن التاريخ الكلى لأى اقتباس ( آی ‏ 
تاريخ كل كلمة فى النص ) مضروبا فى عدد الکلیات فى النص يساوى الجموع الكمى 
للنصوص المتداخلة مع هذا النص الذى بين يدينا , ey WY,‏ القدرة على تقرير BIS‏ 
لتاريخ أى كلمة » فإن قيمة هذه المعادلة ‏ كا يقول لیتش - تنبع من اقتراحها بان 


Leitch : Op. Cit 160 - 161. (AY) 
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النصوص التداخلة لا حصر ها » ومعها تأتی الامکانات الاقتباسية لتشريح النص . 
ونظرية ( التكرارية ) لاتعتمد على نية المؤلف ولاتصدر عن ارادته . ولکنها فعالية 
ورائية لعملية الكتابة . بها تکون الكتابة , ومن دونها لا كتاية . فكل كلمة فى النص هی 
تکرار واقتباس من سياق تاريخى إلى سياق جدید . وتتلاحم التكرارية مع الأثر كقوق 
خفية للنص . وماالتکرارية الا حتمية تلقائية تعدث كالجادة ترسمها آقدام الارة فى 
الصحراء WWE‏ ( ۸۷م ) . ۱ 
وفكرة الاقتباس کجزه من نظرية التكرارية . تکشف لنا السیاق على أنه ذو طبيعة 
اعتباطية , إضافة إلى قوته البنائية , ولذا فان السیاق یتداخل عبر الاقتباس فتتحرك 
الإشارات المكررة کاسرة لواجز التصوص وعابرة من نص إلى آخر حاملة معها تاریخها 
وتاريخ سیاقاتها التعاقبة»‌فیتمدد معها الوروث الأدبى وتنشأ من خلال حرکتها فكرة 
( التصوص التداخلة ) ویصبح السیاق مطلقا لاتحصره حدود . ومن خلال قصيدة واحدة 
نستطیع قراءة مثات القصائد ونجد فیها مالایحد من سیاقات تحضرها الاشارات المكررة . 
وهذه نظرة جديدة نصحح بها ماکان الأقدمون یسمونه بالسرقات » أو وقع الحافر على 
الحافر بلفة بعضهم . وماذاك الا حركة الاشارة القتبسة وماجلیته معها من سياقاتي ٠‏ 
السابقة . أى الكلمة وتاریخها أو نظرية التكرارية كا نقلنا هتا . وکم نجد الأمر طبیعیا إذا - 
انحن USE‏ أن صانعی التصوص آتفسهم لیسوا سوی نتاج Gat‏ لسيّاقات الوروث 
الأدبى . وهم یکتبون من فيض هذا الخزون الثقاق فى ذاكرتهم كأفراد وف ذاكرة اللاوعی 
الجمعى لمجتمعاتهم A‏ 
ومن هنا جاءت ( التشريحية ) لتأكد على قيمة ( النص ) وأهميته . وعلى أنه هو حور 
النظر حتی قال دیریدا : ( لاوجود لشیء خارج النص )4( od,‏ لاشیء خارج النص 
فان التشريحية تعمل كا یقول لیتش - من داخل النص لتبحث عن ( الأثر ) 


jail : نظر ال‎ SS وتعرضنا هذا الوضوع 1 ن آخری من‎ (AA) 
. ۵ لوضوع ق مواطن آخری من الکتاب . انظر الفصل الأول ص ۷ وا الساد:‎ 
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وتستخرج من جوف النص بناه السيميولوجية الختفية فيه " والتی تتحرك داخله 
کالسراب . ۱ 

والقراءة التشر يحية قراءة حرة ولکنها نظامية وجادة « وفیها پتوحد القدیم الوروث 
IS, "‏ معطیاته مع الجديد البتکر وکل موحیاته من خلال مفهوم ( السیاق ) حيث یکون 
التحول . والتحول هو ele]‏ موت وق نفس اللحظة تبشیر بحياة جدید: OO‏ . وعلی ذلك 
- فإن النص یقوم كرابطة ثقافية GY‏ من کل النصوص ویتضمن مالایجصی من 
التصوص . والعلاقة بينه وبين القازیء هی علاقة وجود . لأن تفسیر القاریء للنص هو 
مايمنح النص خاصیته الفنية ..ولکن التفسير لیس حدثا أجنبيا على النص فهو ینبع من 
داخله . Lil,‏ قال دی مان" بصف العلاقة بين النص والتفسمر : ( یعتمد التفسم اعتادا 
مطلقا على النص كا أن النص یعتمد اعتادا مطلقا على التفسیر ۲*6 . وهذا day‏ عن 
Gal‏ کل ما هو أجنبي عنه كالسيرة الذاتية لولفه وتاریخ عصره ونية الکاتب . وهذه 
كانت صفات القراءة القديمة . وقد حلت الآن محلها التشريحية التی تعمد إلى إقامة 
علاقات بين النصوص . لتكشف من خلال ذلك قدرة الكاتب على مواجهة الموروث ( لأن . 
كل كاتب يعمل داخل نظام لغوى وثقانى وليس بقدور خطابه الخاص أن هیمن على ذلك 
النظام . فهو یضی إلى حد ما مع الشفرات القائمة . ولذلك فان إلقراءة التشر يحية “ay‏ 
أن تسعى لاستكشاف مالم بلحظه الكاتب من مداخلات بين ماهيمن عليه من DUN‏ لغته 
ومالم يسيطر عليه من هذه الأفاط )۴۹۳ . والمؤلف هنا ليس سوى اسم طبع فوق النص , 
والمعترك الحقيقى هو : النص . 

وكا أن الكاتب عرض للتشریح فان القارىء أيضا:معرّض لذلك ( وكل قراءة 
تشر يحية هى نفسها مفتوحة للتشر بح .. ولايمكن GY‏ قراءة أن تكون نهائية .. ولكتها مادة 
ao Gall Ga‏ ( )4( 


VAN الساپق‎ )4 .( 
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والتشر kt‏ تعتمد على بلاغیات النص لتنفذ منها إلى منطقياته فتنقضها . وبذا 
يقضى القاری» على ( التمرکز النطقی ) فى النص كا هو هدف دیریدا . ولکن الغرض 
أخيرا لیس هو publ‏ ولکنه إعادة البناء - وان بدا ذلك غريباما يقول دی مان .۲۹8 

۱ OOO 

فى هذا المفترق . نجد أنفسنا فى مواجهة مع مفهوماتنا الخاصة عن النقد وعن الكتابة 
وعن القراءة . ولكن محرد حدوث هذا هو مکسب رفيع القدر عند التشريحيين » لأنهسم 
يسعون إلى تحویل OULU‏ إلى مساءلات أو إشكاليات » أى تشر يح العقل نفسه وتفجير 
السکون فيه . ولم يعد النقد لذلك جرد تعلیق على ماحدث » ولكنه صار فعالية عقلية وهی 
مايحدده جولدتر بقوله : lel)‏ القدرة على أن تحول السلمة إلى إشكالية » وعلى أن تبرز 
للملاحظة ماکان من قبل عاديا وتحول الصدر إلى موضوع وقتحن الحياة التى تحياها 
امتحانا نقديا . وهذه النظرة للعقلية تضعنا فى موضع القدرة على التفكير حول تفكيرنا . 
والعقلية كانعكاس عن الخلفيات تبشر بالقدرة على التحدث عن لقتنا والأسس التى 
تختفی من تحتها i OO‏ 

إن هذا التصور ومایطرحه من تطلعات يجعلنا نتساءل عا نحن بصددة » آهو تحول فى 
اتجاهات النقد الأدبى ینقله من وجهة إلى أخرى ؟ أم هو تحول للنقد ذاته من حالة سلفت 
إلى حالة جديدة تحمل تغییرا فى اطوية إضافة إلى تغيير الوجهة ؟ 
00 إننا فى الواقع نشهد حدثا يتضمن مقولة السؤال الثانى . إنه تحول النقد الأدبى إلى 
ple‏ جديد رها نسميه ( نظرية النص ) أو نسميه ( النظرية ) فقط. وأستعين هنا 
بالمناقشة التى عقدها جوناثان OPS‏ ( الأستاذ فى جامعة ( كورنل ) يأمريكا وأحد 
الكتاب البارزين حول نظريات النقد البنيوية ومابعدها ) حيث يناقش هذه القضية 
مقتبسا قول ریتشارد رورتی dk‏ نوعا من الكتابة قد انبثق منذ زمن جوته واخرین ( وهو 
de Man : Op. Cit 140 (41)‏ 
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نوع من الكتابة نمامولم يكن تطویرا للخصائص النسبية للنتاج الأدبى . ولم يكن تاريخا 
Sal‏ وماکان فلسفة أخلاقية ولا هو علم للأصول أو الفکر الاجاعی . ولکنه مزیج هذه 
العلوم كلها معصورة فى جنس واحد ) . ویتابع کولر قائلا إن هذا الجنس الجديد هو 
بالتأكيد شمولى . والأعمال الصادرة عنه مترابطة مع فعالیات مختلفة . ومع کتابات 
متنوعة ‏ مثل کتایات لیفی شتراوس وترابطها مع الانثروبولوجی » ولاکان مع التحلیل 
النفسى . ( والتظرية ) صارت جنسا بسبب الطريقة التی يحدث ها توظیف bed‏ ما 
يميزها عن کل ماسواها من فعالیات علمية . من حیث إنها دأبت على استثار العطیات 
العلمية خارج حدود نشأتها . فالأفكار النفسية والفلسفية والاجعاعية تم فصلها عن 
حقوطا الأولى وعزها كتاب ( النظرية ) عن محال تخصصاتها . واستطاعوا مع ذلك توظیفها 
فى مجال جدید شامل . ما مكن علم الأدب من الاستفادة من تلك العلوم دون أن یذوب 
فيها . وهذا بفضل ( نظرية التص ) أو مایسمیه الفرنسیون ( بالعلوم الاتسانية ) وقد 
ینمی حینا ( بالنظرية النقدية ) أو( نظرية الأدب ) وهذا شىء غير ( الفلسقة ) وقد 
يحل حلها . آو هو قد حل فعلا . ما جعل ( رورتی ) یقول - کا ینقل عنه AS‏ - ( إنى 
أعتقد أن النقد الأدبى فى آمریکا وانجلترا قد حل محل الفلسفة وأخذ وظیفتها النقافية 
الرئيسية كمصدر للشباب فى وصف الذات وتییزها عن المأضى ) . 

ويقدم کولر ثلائة أسباب تبرر تحول النقد إلى ( نظرية ) وتبرر کون هذا يحدث فى 
الأدب لا فى علم سواه وهذه الأسباب هى : 
۱ - تجد النظریات مجالا فعالا لها قى الأدب لأن موضوع الادب هو التجرية الإنسانية . 
من حيث إنه يفصح عنها وينظمها ويفسرها . ولأن الأدب يدخل فى تحليل العلاقة بين 
الانسان والانسان ویبرز آخفی بواطن النفس البشرية . كبا أنه يبرز انعكاسات الأحوال 
المادية على المعاناة الانسانية . فلا ريب أن أية نظرية تمس هذه القضايا سيكون ها جال 
رحب لدی النقاد والمنظرين . وشمولية الأدب تسمح لأى نظرية . مهما شذت . لتدخل 
کواحدة من نظریات الأدب . . - 
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۲۲ وما أن الادب یسعی إلى استکشاف حدود الإدراك الانسانی » قانه يدعو ويغرى 
الناقشات النظرية التى تثير أو تتسبب فى إثارة أوسع القضايا القكرية عن الاتعکاس 
الذاتی » وعن الفكر ودلالة الأشياء . 


slid  '"“‏ الأدب مقدرة خاصة على قبول التطورات الجديدة فى العلوم الأخرى . وليس 
لديهم التزام يقيدهم كالتزام المختصين فى تلك الحقول الذين يترددون فى قبول مايعارض 
اللألوف عندهم . وعلى الرغم من وجود التزام خاص بالنقاد يمنعهم عن قبول بعض 
النظزيات الغريبة إلا peel‏ دانا على استعداد لتقبل أى تعد بهز التقاليد المتعارف عليها فى 
علوم النفس والاجتاع والفلسفة والأنثرويولوجيا . وهذا هو مايجعل النظرية أو نظرية الأدب 
مارا حيا لمناقشة حية . 

هذا ماینقله AS‏ عن تحول النقد إلى (نظریة) وکل ذلك معترك يدور حول النص 
منبثقا عنه . وهی ليست سوی محاولة لغزو النص والدخول إلى باطنه . لأن النص ته کل 
لغوتى ينم عن غير مایقول ویبطن آکثر ما يظهر . حتی صار التعامل معه علا إتانيا 
ينهل من کل معارف الانسان من أجل أن يفهم الانسان ذاته من خلال لغته » وکل ذلك 
كنز خيوء فى الکلمة (التص) . 

OOO 

وأختتم هذا المبحث بعرض صورة عن مقايرة هذه المفاتيح (البنيوية / السيميولوجية/ 
التشريحية ) لما عرف باسم النقد الحديث . والفرق هنا يأتى من الفرق بين النظر إلى 
الكتاية على آنا (نص) أو على أنها (عمل) . فالنقد الحديث نظر إلى الكتابة على أنها 
عدل مغلق ومستقل . وأصر على حصر مناقشة (العمل) فى حدود (الکلیات على الصفحة) 


feds‏ فان أصحاب هذه المدرسة احتفلوا بتكامل العمل فى الدراسة الأدبية وتورطوا فى 
لد من التفسیرات التعليمية (الدرسیة) كما يقول شولز OM‏ الذی يصف هذا الاتجاء 


Scholes : Semiotics. 15 ۷ 
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متها أصحابه بالاتفلاق الذاتی . ویصور حاهم وهم یقدمون للطلاب قصاند لتفسيرها فى 
صفوف الدراسة . بعد أن يزيحوا عناوین القصائد وأسیاء شعرائها وتواريخ کثابتها مع 
إخفاء كافة العلومات الببليوجرافية » ولايدعون أى أثر قد يدل على يلد الشاعر أو تاريخ 
المصدر. ويقول شولز ساخرا (إنهم حولوا القراءة إلى أحاج, وألغاز بدعوى تطوير 
التفسير . وحولوا الفصل إلى قداس حيث يقف العلم - الذى يعرف أساء الشعراء 
والتواريخ والمصادروكافة خصوصيات النصوص - ليبارك معجزات التفسير ) وما من 
معجزة سوى تطایق إحدى GOLLY‏ مع مايخفيه العلم من معلومات عن النص . 

ويفند بورجيه هذا الوقف قائلا ( لوأننى أعطيت أى صفحة کتبت الیوم - حتى ولو: 
كانت هذه لأقرأها كا ستقراً عام ۲۰۰۰ لاحتجت عندئذ لمعرفة أدب عام 
۰ )۳ . ولذا قال ( جينيه ) : (إن الأدب يكشف عن نفسه بفعل القراءة مثلما 
يكشف بفعل الكتابة ) ولذا فإن البنيوية (تسعى إلى استكشاف العلاقة بين نظام الأدب 
وبين الثقافة التى هو جزء منها ) OM‏ .:وهذا ماتورط النقد الحديث فى عزله. عن النص 
فجاء العمل فيه مغلقا ومعزولا . لكن النص کمفهوم مختلف عن (العمل) هو نص (مفتوح 
وغير تام ولا كاف . وهذه ليست خاصية ورائية فى أية قطعة كتابية . ولكنها فقط طريقة 
للنظر إلى تلك القطعة أو غيرها من الاشارات المؤلفة » حتى إن نفس القطعة يكن النظر 
إليها على أنها 1 نص ] أو على آنها [ .عمل ] . فان كانت نصا فإنه يجب أن يفهم على أنه 
نتاج لشخص أو أشخاص فى نقطة معينة فى التاريخ البشری » وفى جنس أدبى محدد . 
ويكتسب النص قيمته من المعطيات التفسيرية التى تختلف باختلاف القراء الذين 
يتطلقون من مالدیهم من معرفة فى الشفرات الثقافية والدلالية والنحوية للنص . والنص هو ' 
Ul‏ صدى لنصوص أخر . وماهو إلا نتيجة لاختيار حل حل ماسواه من إمكاتاء” 
الاختيار . وسجلات هذه الاختيارات قد لاتكون ميسرة من خلال مسودات الاتشاء لكنها 
عملية يجب أن تؤخذ فى الحسبان فى کل الأحوال والنص دوما هو نتيجة لقرار اعتباطى 


Senoles : Structuralism 11 (4A) 
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بالتوقف عند نقطة معينة . ومن حق الدارس أن یعرض تصوراته لا كان يحدث قبل 
وقوع قرار التوقف ولا هو قابل للحدوث بعد ذلك . أى حول مادخل إلى التص وبا أيعد 
عنه ( )44( ۲ 

فالتص إذا موجود والذی نحتاجه هو فقط أن نتظر إليه على أنه نص لا عمل . وعلى 
ذلك يختلف التفسير واستقبال القطعة الادبية . وننهى هذه الفقرة ok‏ نقتبس تفریق 
رولان بارت بين التص والعمل فى معرض هجومه على مدرسة النقد الحديث فى مقالة كتبها 
عام ١۱۹۷م‏ بعنوان ( من العمل إلى النص ) وقد لخص لیتش 2٠١”‏ الأفكار الرئيسية 
هذه المقالة فيا ترجته بالتالى : 


. ۱ يتم التفاعل مع النص فى فعالية شاملة من العطاء اللغوی وذلك نقيض (العمل) . 
الذى هو تقليدى . 


؟ ‏ النص یتحدی كل حواجز العقلانية والقرائية وقواعدهیا وبذلك فهو يتجاوز کل 
التصنیفات والطيقيات التقليدية . 


۴ - يتمثل النص فى التحول اللا حدود للمدلولات من خلال التحرك الحر للدال 
الذى يفلت بطاقة لاتحد ‏ ولذا فهو غير قابل للانغلاق أو التمرکز . 

git - 4‏ التص حدا غير قايل للتحجيم من الدلالات الكلية لأنه ge‏ من 
الاقتياسات المتداخلة مع النصوص الأخرى . ومن الارجاعات والأصداء . ومن اللغات 
الثقافية ‏ التى هی غامضة الطوية وغير قابلة للرصد - ولذا فالنص إنما يستجيب للانتشار 
فقط i)(@Dissemination)‏ أن ينثر فى النصوص اللانهائية التى تداخلت معه ) . 


6 تصدير النص باسم المؤلف لم يعد رمزا لأبوته للنص وليس ذلك يزه . قالمؤلف 
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ليس هو البداية للنص ولا هو غاية له . ولکن المؤلف یستطیع أن یزور النص کضیف عليه 
فقط. (۱۰۱( ; 


Gall - 1‏ مفتوح . ومطلق للخروج « والقارىء ينتج النض فى تفاعل متجاوب BY‏ 
تقبل استهلاكى . 


۷ - النص مهيا لطوباوية ( يوتوبيا ) ولحالة اللذة الانتشائية ( من متلقيه ) . 

وهذه فروق لاتترك للنقد الحديث Ve‏ حرا فى مرحلة مابعد البنيوية » على الرغم من 
انطلاق هذا النقد من مبدأ التركيز على النص » ولكنه انحرف يعيدا عن النص حيها عزله 
عن سياقه . ولم يكترث بالدور الذى تلعبه شفرة النص فى تأسيس شباعريته » وهو دور 
ترتكز عليه وظيفة اللغة الأدبية فى تميزها واختلافها le‏ سواها . ولذلك عجز النقد الحديث 
عن أن يقدم أى إنجاز اصطلاحي متطور كتلك الإنجازات الفذة التى قدمتها مدارس 
النقد الألسنى حول مفهومات (الصوتيم) والعلاقات واعتباطية الاشارة » والاشارة كبديل . 
للكلمة . ثم مفهوم الأثر إلى جانب نظريات الشاعرية (ومعها السياق والشفرة) والتكرارية 
والاختلاف . وأخيرا (نظرية النصوص) التى نقلت النقد الأدبى من حال المعلق الأدبى 
على العمل » إلى حالة (النظرية) كجنس معرفى متميز. 

وهذه نقلة باهرة فى هذه المرحلة العصرية أنجزها نقاد مهرة جاءوا إلى الأدب من 
تخصصات أخر فأغنوا التجربة النقدية با حملوه إليها من نظريات نفسية واجاعية وفلسفية 
حديثة . ويتنوع إسهام هؤلاء من واخذ إلى آخر لتتضافر جهودهم فى بناء النظرية 
وتوجيهها . ولكن رجلا واحدا يبرز فى الصدارة lo‏ ویستأثر بهذه الصدارة لزمن تمدد 
duly‏ دون أن یقف عن التصدر الستمر إلا وت صاحبه . وذاك هو رولان بارت الذى 
آخصه Cone‏ خاص فيه لتمیزه عن كل من سواه من آدباء العصر : إنه فارس النص . 


| (۱۰۱) هذا هو مبداً بارت فى كل کتاباته كا ستفصل فى البحث العالی ( رقم ۳) وذلك يأتئ من فکرته عن ( جاعية 
اللغة ( وهی قضية سنعرض ها بتفصیل واف فى الفصل الثانی إن شاء الله . 


الخطيكة والتکفیر - 15 


۴ فارس التص : 


١- ۳‏ لم يحظ آحد بالتريع قوق ستام تظریات النقد متلا حظی رولان يازت التی 
قاد طلاتع التقد الآديى لمدة ربع قرن » وباتحزح عن الصدارة عط . . لانه وهب مقدرة 
حار على التحول الدائم والتطور الستمر ما حقق له صقة pal)‏ تاقد آوروبی) - 

وهو قرتى ولد عام ۱۹۱۵ درس الادب القرنی والکلاسیکی ق جامسة یاریس . ثم 
خرج ليدرس الأدب القرتی ق رومانیا وق جامعة الأسكتدرية قى مصر . ومتها عاد إلى 
یاریی أستاذا ق الكلية القرنسية حتی وقاته عام ٠۹4١م‏ - 

لعل أذكى obs‏ آسداها يارت لنقه هو al‏ جعل ذاته اشبارة حرة . قتلاها دالا 
Ye‏ لاد يدلول Lily‏ جامت کتایاته ٍیداعا تصيا . متلا هی أعيال تقدية وتتظيرية « 
J chy‏ القكر العصرى لیس فى الآدب ققط یل .قق على الاجعاع والثقاقة 
والسيميولوجيا . يناء على علاقة الإنسان مع الظواهر Lobe YI‏ والتقاقية متطلقة فى ذلك 
كله من مقهومات اليتيوية السيميولوجية التی مسلها مرتکز! لدراسته SUEY‏ (راسيت) عام 
۳ م وقاعدة الدراسة قيها شمولية تجمع كامل آعال الآدیب كتظام قتى يتم ليله عن 
طريق استكشاق الوحدات السغری . أى pel‏ ما قى العمل من عتاصر hab,‏ تشكل 
حركة التاليف الداخلية قيه ‏ 


دق هذه ات من عر gil‏ رح ooh‏ که Cited pote)‏ عام 
by « ۶‏ جمد إلى JUS‏ الكتاية ق ضوه علم الاشارات . مجاریا سوسهر ق ذلك . ` 
ول الکتاب Lan‏ هنا العلم التى یتداخل تداحلا تاما مع اليتيوية . عا face‏ الكتاي 
مصدرا هنين المجالين معا - ولم یقصر يارت كتايه على اللقة وا مده إلى الات آخری 
Joo‏ قبها السيمولوجية 2 ۰ متل أنظمة اللایی ونظام الآكل عا يحمل دلالات اجاعية 
itt,‏ . وكآن Col‏ یقدم قواعده هذه کأسس لتقسير الظاهرة الا eke‏ مها كان توعها 
وواء كان التبیر عنها لفظيا أو غير لقظى ‏ 
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وید ست ستوات من ذلك متحول يارت ولا Wade‏ وقوبا « ومعه يتحول القکر 
الیتیوی السیمیولوجی إلى مسار متقتح تحو زين جدید للكتاية ‏ وذلك تصدور کتایه (SIZ)‏ 
عام ۱۹۷۰ وهو lS‏ صار Ue‏ على آیرز تغير يحدث ق هقا القرن للكتاية الاديية . لاته 
تتل راد U‏ آصیح يعرف بالتشريحية . والتى حلي هته النقلة القتة هو دخول يارت مح 
جماعة die‏ (تل کویل - کا هو) وهی متیر التقد الحديث ق يارس ء حیت كان دیریدا 
يتقت سحره قى تلف الجياعة ‏ وستتحدت عن معطیات هذا الكتاب فى ققرة (۳) تحت 
ولکنتا الآن تشم عرضا لقاعدت الکتاب التقدية : 

والکتاب هو قراءة تشر حية لقصة (ساراسیت) ليلراك . رهى قصة قصيرة ق حدود 
عشرین صقحة ولکن يارت US,‏ عتها كتايا يزيد عن مائتی صقحة . يحلل قیها القصة 
يتاه على (الجمل - (عضعع) . والجملة هتا مصطلح خاص آحڌ يه يارت وهو یعتی يه 
العيارة أو التعییر اللعوى خی الوظیقة المتسيرة-واستشرج يارت من هته القصة LF‏ 
وااحدی وستین جلة تال وحدات قراشة ء وقام یقحص کل (جلة) على حدة فحصا شاملا 
من أجل استتیاط دلالاتها الضمتية ۲۳۳ 

ويتم تقسير هنه سمل يتاء على توجهات -قس شقرات استنيطها يارت من التص 
وهی مایوچه حركة تلك ا سل ویتظم دلالاتها الضمتية المعددة . وهنه الشفرات افنسی 
هی 2 


- الشقرات التقسيرية وتتضمن العتاصر الشكلية التوعة التی تستخلمها لغة 
القصة 19 دلالة | سلة أو لتعليق هته الدلالة - 


۴ — شقرات الحدت وتشمل کل حدت دلاخل الفصة . من حركة قتح الیاب إلى 
الرقف الروماسی . يناء على آن الحدت لابکون إلا من خلال Jez‏ اللغة له . لآتنا لاندرك 
الخدت WY‏ باتعبير عته » وهو بالتالى لسی سوى تتيجة Sel All‏ القتية - کا يقرر بارت ب 


(۱-۲) بیرق بارت بديك توعییت صن مه عا االدلاالة اللصرحة Dally‏ الهس نبة وستتعرضی فلا قى الفصال get‏ ات 
شام الله . 


ون 


وكل قارىء لعمل روائى يقوم برصد الأحداث فى ذهنه ۽ من غير وعی © تحت عناوین 
مثل أحداث القتلع . أحداث السرقة » أحداث الغيرة . وهذا العنوان يجسد هذه العواقب . 


۳ - الشفرات الثقافية : وتشمل الارجاعات المعرفية التى تشير إلى ثقافة ماتتسرب 
من خلال النص . وهذا ليس معناه أن بارت يسعى إلى رصد المعرفة العلمية للنص ولکته 
Gay,‏ فقط إلى مجرد الاشارة إلى نوعية هذه العرفة . 


٤‏ - الشفرات الضمنية وهی تأتى من ملاحظة أن كل قارىء لنص يؤسس فى ذهنه 
يعو بعر" Ae CIS‏ ن Shall SUS‏ ع حت اعد برضم "هنو الدلالات يهم 
مائلاتها ما يلمسه فى عبارات آخر فى تفس النص . وعندما بحس بوجود جذر مشترك هذه 
. الدلالات الخفية فهو عندئد يقرر (موضوع) القصة وهو غرضها الضمنی . وبهذه العملية 
ندرگ شخضية العمل وغنحه صفاته . 


۵ - الشفرات الرمزية : وهی تقوم على التصور البنیوی فى أن الدلالة تنبئق من خلال 
مد (التعارض الثنائى) الذي يقوم على (الاختلاف) بين العناصر المكونة للنص من تحول 
الأصوات إلى صوتهات دالة . لصناعة خطاب . أو التعارض الثنائى الذى Leas‏ بين 
الجنسين ويتفتح فى مطلع حياة الانسان عندما يلحظ وهو طفل أن أباه وأمه كائنان 
مختلفان , وأنه هو يشبه أحدهما ويختلف عن الآخر . وهذان قطبان أحدهها صوتى والثانى 
بشرى يفرضان نظامها على النص قيأتى النص اللغوى مثلا لهذا التعارض الثنائى . 
ويتجلى ذلك فى الاستخدام البلاغى للغة مثل الاعتاد على (الطباق) وهو عنصر بلاغى 
يحتفل به بارت احتفالا بالغا فى تحليله للنظام الرمزى . 

ویشتخرج بارت هذه الشقرات الخمس من الجمل الثلاث الأولى (TY)‏ وهی جمل 
العنوان والعبارة الأولى من القصة . ويتساءل هل هذه ot‏ مصادفة ؟ ولايوجد فى القصة 
سوى هذه الشفرات الخمس وستنضوى من تحتها كل جمل القصة (۵۱۱ جلة) ولكتها 
تتداخل مع بعضها البعض فى حركة متشابكة أوضحها بارت فى تحليله المفصل للجمل . 


“A 


وبجانب الجمل والشغرات يستخرج بارت ثلاثا ونسعین فقرة (56::65))تنعکس 
حينا على الجمل وا لشعرات وحینا على قضایا أدبية ونقدية عامة . وهی تشبه تنظیم الکتاب 
إلى فصول فى النهج العادی . 

ne Las,‏ بارت کتابه بفهرسين آحدها تنظیم بقائمة الأحداث . والثانى مفتاح 
لباحث الفقرات الثلاث والتسعين . 

وبذا يبلغ الکتاب صفحته رقم ۲۰۰ ویتجاوزها . وقد هال ذلك بعض نقاد الأدب مما 
جعلهم یعجبون لكاتب یکتب مائتی صفحة عن قصة لاتزید عن عشرین صفحة » وسخر 
بعضهم من ذلك عاجزین عن ادراك قیمته الفنية . GN,‏ القاریء العربی لايد ذلك 
عجيبا ولا غريبا ویکفی أن نتذكر كتاب (مدارج السالكين) لابن القیم حيث انه ثلاثة 
جلدات كلها سخرت لشرح ايات SLI)‏ نعبد وإياك نستعين) ay‏ تتمدد جلتان لتغطى 
دلالاتهیا الضمنية والشكلية مئات الصفحات . 

وبهذا الكتاب يغزو بارت النقد الأدبى بنظرياته الجديدة فى تشريح النص Shey‏ 
التطبيقى على قصة بلراك . 

وفى عام ۱۹۷۳ يصدر لبارت OLS‏ (لذة النص) ثم فى عام ۱۹۷۵ يصدر بارت كتابا 
عن نفسه عنوانه (رولان بارت) Gs‏ عام ۱۹۷۷ يصدر له كتاب (خطاب عاشق) وهی 
كتب يدخل فيها بارت فى مرحلة عشق صوف للنص ay Ley.‏ وبين النص علاقة 
انتشاء ومتعة متوطة . وهی خطوة ميزه عن كل التشريحيين الآخرين فى يجلة (تل كويل) 
وكتابها . ويبرز من خلال كتاباته كاتبا متمیزا ماهو LIL‏ وماهو بالفیلسوف ولا هو 
بالشاعر أو القنان وماهو بالروائی . ولکنه کل هولاء مجتمعين » حیث يتحد بارت مع اللغة 
فیحل فیها جاعلا الكلمة تجسیدا لذاته ولنفسه ولحبه . هذا اسب الطلق کالاشارة 
الطلقة . وبذلك یتجاوز رولان بارت الأكاديية الجامعية اخذا کل مکتسباتها ونظریاتها . 
ویدخل على عالم الابداع حملا Sey‏ نظری ثاقب . فیجمع بين هاتين الهارتین لیکسر 
الحواجز بين الكلمة الشاعرة والکلمة العلمية . ویکون ابرز متال حضاری على نقافة 
الغرب الفلسفية والأدبية . 


1۹ 


وق خضم هذه العمعة القتية تجد ليارت LS‏ تداخلت مع الكتي المذكورة هنا J‏ 
(الكتاية يدرجة الصفر - (Vet‏ و ليرج ایقل) و (امیراطورية الاشاره) وغیرها من کتب 
أغنت المكتية الحديتة ple‏ وقکر واسعيت ۔ 

وییدو آن ليارت معرقة ine‏ بالقکر العربى . وقد آشار بإعجاب شدید إلى يعض 
الصطلحات اللقوية العربية من حت Ss‏ دلالتها ويعد معاتيها » متل قوله عن إشارة 
السلیاء العرب عن النص ch‏ (جد) بھی إشارة أطريت يارت واتشی بها ق كتايه aH)‏ 
التص) صفحة ١١‏ 


۲۳ الکتاية الصقر : 


من الأساس كان رولات يارت من مريدى التقد الالستی . وقد ركز على التص فى كل 
دراساته وأعلن مداه ق ذلك متد عام ۱۹۵۳ حت قال : ( إن تضاعقات صيع الكتاية 
ee ees‏ نا 
يقح Ye‏ لتشيو أخلاقية كتابية . Li,‏ يضاق عمق جدید إلى الأيعاد التی تصتع 
الایدا الآدبى . لآن الشکل تقسه هو توع من میکاتیکا الطقيليات ق الوظيقة التحتية ۰ 
والكتاية EDI‏ بحق هی کائن عضوی حى ينمو قى جواتب القعل الادیی فیزیته يقيمة 
غريية على ماقیه من Uy‏ . ویر القعل الادیی على صیغ مضاعقة من الوجود » وتفرض 
ع حر اشارات ميهمة تحمل معها تاريخا ومعتی تاتویا as‏ الضمون al‏ 

oll, aaa,‏ حاط قكر للضمون Ln,‏ عن ذلك حتمية إضاقية Gb G5‏ من ذلك 

الا حتلاط E Use‏ ا ل ا oe‏ 
الصقر ص ۸۶  )‏ ۱ 

Ly‏ هو توجه التص التى Ly‏ عتد يارت فى (حتمية الشکل) مهی حتمية تلقی 
الضمون وتزجه يعيدا عن محال دراسة الآدي ۔ 

ومن حتا جامت (الکلمة) لتحتل الترئد العلیا قى القيمة الاديية قصارت عتد قارسها . 
رولات يارت : ( تلمع يحرية مطلقة وتنهياً لتصدر إشعاعاتها تحو تداخلات ميهمة لاحصر 


Ye 


ها ولکتها جيعا مکنة - aad‏ إلغاء العلاقات التايتة أصيحت الکلمة ذات وجرد عمودي 
کالسارية آو کسید متتصب ق قضاء من کلیات العاتی المطلقة . يكل ماقيها من 
اتعکاسات واصداء : إتها إشارة متتصية . والکلمة الشاعرة هتا هی حدت لامیاشره ماض 
لصیق ولا بيتة ثايتة « ولایهسکها أن تقع سوی JB‏ کتیف لاتعکاسات مصادرها . اتل 
يه من موحیات ‏ ولذلك قان من تحت کل كلمة ق الشعرالدیت یقوم توع من الجولوجيا 
لي E RE GG‏ وس ی ی 
الکلاسیکی OP‏ شعرا وتترا . قلم تعد الکلمة الان تلم قيادها لأتوایا العامة القررة 
سلقا من اتطاب ane‏ - ویعد حرمان التلقی للشعر من توجیهات العاتی الختارة » ols‏ 
احتكاكه پالکلمة آصیح We‏ مواجهة چا عت ل اتید كل تا کر ate‏ 
مصحوب يكل الوحیات الطلقة - والکلمة هتا صارت موسوعية . إتها تتضمن تلقاتیا کل 
التوقعات التی یسح ہا كعلاقات خطايية یتطلیها الاختیار التصی . !ها لذلك GF‏ 
لنقسها حالة لاعکن تحقیقها الا ق القاموس أو الشعر ‏ آماکن حیث یعیش الاسم من غير 
آداة تعریقه - وتتراجع إلى حالة من درجة الصقر . حيلى يكل معطيات الما والستقیل . 
إن الكلمة ختا لتملك شکلا چتسیا — توعيا ‏ إتها طبقة ‏ هذا قاٍن کل كلمة شاعرة هی 
مادة غير متوقعة متل سحارة یاتدور! تتطایر من داخلها کل إمكاتات اللقة ‏ إنها ges‏ 


جم برد هتا لاسطالح عتد یارت موجها تحو الادب الغربی ولا قلانه لا یصلح کحکم على الادب العربی لآ شعرنا 
خلال قروتنه المنسة عشر یتمتع عل الوصف Daily‏ کللاسیکی ) وللیس لأحد آآن یصقه على عقا الآسلس لد لیبس آعصی 
Je‏ حکم کهتا من مقارنة شعر سدرسة ( عسيد الشعر ) عع شعر عدرسة ( االعترییت ) - وما بين هابت للارستوت من 
اختلاف عيعل وصتهیا معا عصطاح واحد مستحيلا . كا أن الشعر Jat Jal‏ تصاتص رومانسية وس يالية معلا 
Jat‏ خصاتص كلاسيكية  Ling‏ یتطلب متا آتلة وصیرا مع درااسة شاملة لعطیات شعرتا القديم قيل اشکم عليه ولیس 
وروجه على آوزان مشاية يكلف GY‏ تصقه بوصف واحد كيا أن تقسیم الشعر حسب تاريخ اٍتشانه ما هو إلا رصد 
تا رعقه قحب . وإتى لاری التقد الالستی مهيا تتصتیف الشعر all‏ بى تصتیقا آقرب إلى الصوااب  allay‏ من اللقید أت 
شير إلى حلوللة تمسق النظر هنا وهی حاولة اللستشرق الفرتسی ( بالاشير ) تقسیم تاريخ الآدب تقیا جدیدا إلى خسة 
عصور الجتهد فى رصد الآدب قبها رصدا موضوعیا وترجها الدكتور جد درویش إلى االعريية - انظر مجلة ( دراسات 
de‏ ولإسلامية ) يصدرها االدكتور حامند طلاهر  StS‏ حار العللوم تلو باقن جاص الاوال ۱۶-۶ 
[ قبراس ۱۹۸۶ ) ص WHT‏ . 


لف 


وتستهلك بنهم عجیپ كنوع من الاجترار الستهام . إنه جوع الكلمة . هذا الجوع الشانع 
فى الشعر الحديث . والذی يجعل الخطاب الأدبى مرعبا وغير إنسانى ۰ إنها تفسس خطابا 
مليئا بالفراغات وملیثا بالأضواء . مشحونا بالغيايات والاشارات الطافحة إليها . دون 
إمكانية استقرار لنواياه . ولذا فإنه فى نقيض الوظيفة الاجعاعية للغة . وهذا يفتح الباب 
مشرعا لكل ماهو فوق الواقع ومن ورائه - الكتابة بدرجة الصفر ۶۷ - ٤۸‏ ) . 

وهذا يؤسس ق الاشارة الشاعرية مدى زمنيا دائم التحرك . ما ييز الشعر الحديث عن 
الكلاسيكى ويعكس معادلة العلاقة بين اللغة Sally‏ . وهی علاقة تقوم بالكلاسيكى على 
سبق الفكر للغة (حيث تكون الفكرة الجاهزة سلفا هى التى تولد القول وهذا القول یعبر " 
عنها أو يترجمها . والفکرة الكلاسيكية مفرغة من الدی . والدی لابوجد فى الشعر 
الكلاسيكي إلا کضرورة فنية لنظامه التقنی فقط . ولکن الامر على عکس ذلك فى 
الشاعرية الحديثة . حيث تفرز الکلیات نوعا من المد الشكلى . ینبثق عنه تدریجیا تکثیف 
انفعالی وذهنی من الحال افرازه pw‏ تلك CUS‏ . ويصير الخطاب عندئذ زمنا جمدا 
لحمل روجئ انثر . وق آثناء هذه العملية تتکون الفكرة وتنشأ شیثا فشيئا مع حركة 
GUS‏ المتجاورة . وهذا الخط القولی سوف يسقط ثمرات العانی الناضجة . ولذلك فانه 
يستلزم زمنا شعريا ليس هو بالزمن الاصطناعى ولكنه زمن المغامرة المحتملة . اند نقطة 
الالتقاء بين إشارة ونية - الکتابة بدرجة الصفر (EY‏ . ۱ 

هذه هى مرحلة تحرير الكلمة واطلاق قیدها لتصل إلى درجة الصفر .. درجة اللامعنی 
أى درجة كل الاحتالات ERM‏ من ماضی الكلمة وتاریخ سیاقاتها . ومن مستقبلها بکل 
مایکن أن توحی به لتلقیها . فالكلمة حرة مطلقة من کل مايقيدها وبذا فهی لاتعنی 
شینا , وهی إشارة حرة , ولذا فهی قادرة على أن تعنی کل شىء . وهذا یبعد عنها هيمنة : 
الفكرة السبقة عن إمكانات الكلمة . وبهذا تکون الکلیات آقدر على الحركة من العانی 
لأ الكلمة تستطیع أن تعنی أى شىء . ویکفی فى ذلك تأسیس سياق يوجد هذا العنی 
الجديد . أما المعنى فليس له وجود إلا من خلال الکلیات العبرة عنه . ولو أزيحت aie‏ 
لأصبح عدما . والشاعرية الحديثة تأتى لتعطى WIS‏ هذا Gt‏ الد هری طن ها 


ف 


حرمت منه على مر السنين بظلم اقترقه علیها أصحاب مدرسة التمرکز النطقی كا سیاهم 
دیریدا ومازالت الکلمة تعانی من ذلك القيد حتی. cle‏ فارسها وحررها من قیدها و رفح 
لعنة السحر عن الجميلة النائمة . 

ومن هذا المنطلق تحركت كتابات رولان بارت حتى فترة السبعينات حيث یقفز جواد 
فارسنا قفزات واسعة المدى لتحرير النص مثلما حرر الكلمة . 


۳ ۳ عشق النص : 


لو کتب لقیس بن اللوح أن یصل إلى ليلاه فيا هو طريقه إليها ؟ 

لا طريق له سوى أن يموت زوجها الذى حال بيته وبينها . وهذا تماما هو طريق رولان 
بارت إلى معشوقه : إلى النص - ولذا فإنه يكتب مقالة فى عام ۱۹۸ يعلن فيها (موت 
المؤلف) وكان هذا هو عنوان المقالة . وفيها يناقش يارت مفهومات (مؤلف) و (قاریء) 
مؤكدا على أن الكتابة هی فى واقعها نقض لكل صوت كا أنها نقض لكل نقطة بداية 
(أصل) . وبذا يدفع بارت المؤلف نحو الموت oh‏ يقطع الصلة بين التص وبين صوت 
بدايته . ومن ذلك تبدا الكتاية التى اصبح يارت يسميها بالنصوصية eli,(Textuality)‏ 
على مبدأ أن اللغة هی التى تتكلم وليس المؤلف . والمؤلف لم يعد هو الصوت الذى خلف 
العمل أو المالك للغة أو مصدر الانتاج . ووحدة النص لاتنبع من صله ومصدره . ولكنها 
تأتى من مصيره ومستقيله . ولذا بعلن بارت بأننا نقف الآن على مشارف عصر القارىء . 
ولا غرابة أن نقول إن ولادة القارىء لابد أن تكون على حساب موت المؤلف . وبذا يحسم 
بارت الصراع بين العاشقين المتنافسين على محبوب واحد . فيقتل رولان بارت منافسه 
' لیستأثر هو بحب معشوقه (النص) وينتصر القارىء على المؤلف ويخلو الجو للعاشق . کی 
يارس حبه مع حبويه الذی لايشاركه فيه مشارك . | 

وتتحول BI‏ بين المؤلف والنص من علاقة بين أب وابنه. حيث ینتسب الاين إلى 
أبيه الذى هثل الصدر. ووجوده سایق على وجود الابن » تتحول إلى علاقة (ناسخ) 


۷۳ 


و (متسوخ) cl‏ أن الولف لابکتب عمله . Leh‏ هو تاسخ تسخ التص بيده مستمدا جهده 
من اللقة التی هی مستودع امه - ولاوجود للمصدر الا من خلال التص ولولا التص 
ماکان الصر . وتحن لانعرق المتنيى الا من خلال شعره قشعره سایق عليه ولولا ذلك 
الشعر لا عرقتا رجلا اسمه ard‏ ين الحسين یکنی يأبى الطیب التتیی . وق عصره كان 
ملابين من اليشر مثله هم آیاء سقاءون وجالسوا AU‏ والولاة وولدوا فى الكرقة وغيرها 
وماتوا بالصحراء ub‏ آثمة . ولم تعرق عتهم Let‏ ولم تسآل عتهم SY‏ لا أدب هم . 
قالتص ادا هو الآصل ولیس الولف . رهذا ير ععادلة تيتشه عن الديوس والاآلم US‏ 
دکرتا سالقا . 


وتعود.الان إلى يارت لتشهد على يديه مصر ع التقد التعليدى النی ب pe‏ خاسرا على 
متظر موت المؤلف حيت تختقى السيرة الاتية وتاریح حياة الكاتي وأزماته التقسية معه فى 
قتاء قاتل . وتحل حل ذلك تظرية فتية ق (استقيال) التص حیت يقوم القارى» إلى جانب 
(التاسخ) ليتعش التص يحياة جديدة ‏ وكتتيجة هذا فان الكتاية لم تعد موضعا التسجيل ‏ 
الحدث nell Wee yi‏ أو اتعكاسا وجداتيا . لقد أصيحت الكتاية حالة قثل خاتی ‏ ویقا 
set‏ بارت عل نظرية (المحاكاة) الكلاسيكية التی تعتير الادب مراة تعکس ماهو موجود قى 
الحياة سلقا . وذالك على تقيض الیداً الجديد الذى بوکد أن الناسخ Ui‏ يتسخ تصه مسحمدا 
وجوده من الخزون اللقوى النی یعیش ى داخله مما ane ale‏ على مر الستیت - Ning‏ 
الخزون افائل من الاشارات والاختیاسات جاء من مصادر لاتحصى من التقاقات ولايمكن 
استخدامه إلا يرجه وتوليقه . ولا فان التص یصتع من كتايات متصطدة متسحية من 
تقاغات متتوعة . وهو یدخل يذلك فى علاقات متيادلة من الوار والتاقسة مع سواه من 
التصوص - ویتلك يقدم رولان يارت ماسیاء بمعجم التصوصية المتغاير الشاصر 
E‏ وو نا حو او تا 8 wath‏ يصدر من تأسحه oye on‏ 


واحدة هى : القار 


۷ 


ويدلا من (المحاكاة) ومن نظریات (التعبیر یة) الرومانتيكية . أو من النظرية التعليمية 
(التوجبهیة) فى الأدب . يقدم بارت نظرية (النصوصية) حيث يموت الولف ویتحول 
لطر واللوروث إلى نصوص متداخلة . ويتم الاحتفال بمولد القارىء . والعمل الذى 
آصیح الآن يدعى (نصا) صار يتفجر إلى ماهو أبعد من المعانى الثابتة . إلى حركة مطلقة 
من اللعاتى الللانهائية . تتحرك منتشرة من فوق النص عابرة كل الحواجز , إنه الانتشار كا 


, 9 (dissemination) ıl tous 


ولکی سحقق عصر القارىء کا بشر به بارت > ails‏ یفتح هذا العصر Sle‏ التص 
ob‏ يعرض لتا نوعين من التصوص ها النصی القرائی والنص الکتایی . 


والتص الكتابى هو النص الدیث الذی يدعو إليه بارت وهو نص عثل (الحضور 
الأيدئ) واللقارىء أمام هذا النص ليس مستهلكا وإنما هو منتج. له . والقراءة فيه هی 
إعادة كتاية لله . وهذا Gall‏ هو حلم خيالى من الصعب تحققه أو إيجاده ولكنه.مع ذلك 
مطلب سام لدب . إنه فى كليات يارت الشعر من دون القصيدة . والأسلوب من دون 
اللقاثة allay)‏ اراد بذلك ما أراد ديزيدا من الأثر) . 


والقاري» هنا لايقرأ وإنما يفسر ويكتب , لأن النص ليس ينية من الدلالات ولكنه 
(يجرة سن الإتشارات) وهو نص لابداية له » كا أنه قايل للانعكاس الذاتى على نفسه . 
وهتا على التقیض من النصوص القرائية التى تطغى على الأدب وهی نصوص تتصف 
tl,‏ (تتاج) لا (إنتاج) » وهی الأدب الكلاسيكى الذى من الممكن أن يقرأ فقط دون أن 
تعاد كتايعه » وهذه تحتاج إلى قارىء جاد حصيف العقل . بيا التص الکتابی يحتاج إلى 
عاشق مولله لایتورع عن اختطاف محبوبته . والبقاء معها فى المطلق بعيدا عن كل حدود 
المتطق والواقع - (راجع ٤5/2‏ - ۵) . 


` Leitch : Op. Cit 103. : تى الفقرة ب‎ com )۷-4( 


ومن هنا Las‏ علاقة الحب بين الفارس والنص وتأتيه (لذة النص) كا وصفها قائلا : 
bem (‏ أكون مع من أحب ويأخذنى افاجس فى شیء آخر سواه : هذه هی كيفية وقوعى 
على أفضل أفكارى ی .وهی أفضل De‏ لابتكار ماهو ضر ورى لعملی . وكذا الحال هی مع 
النص : إنه يبعث فى أجل المتع إن استطاع أن يجعل نفسه مسموعا بطريقة غير مباشرة , 
ان كنت فى قراءتى له أندفع إلى الاستاع إلى شیء آخر . وليس ضر وريا أن يستحوذ عل 
«تص اللذة» . من الممكن أن تكون العملية حالة خفيفة ومعقدة وريا مكسرة ة للمخ 
کحركة tele‏ للرأس مثل حركة رس الطير الذى لایفهم ما تسمع . لکنه یسمع 
مالانفهم - لذة النص ۲۶) . 
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هذه بعض من أفكار بارت حول النص الادبی أفردتها هنا بحديث يخصها » وماذاك 
بحاو الا لجزه يسير من,|نجاز هذا الناقد العظیم . وغير ماذکرت الكثير ومنه شیء تناولته 
فى .عرض الکتاب رأی القارىء بعضه فيا سبق وسیری كثيرا فيا یلحق من فصول » 
وأرجو أن يكون فی ذلك إيضاح لأهم مانجده عند بارت . ولاریپ أن الوضوع chs‏ إلى 
بسط أوسع من هذا وأشمل . ولا عذر لى فى الجنوح عن هذا البسط سوى أن هذا الكتاب 
ماقصد إلى هذا الغرض . وإنما أعرض هنا ماهو ذو صلة برسالة الكتاب وهی رسالة 
لاتطلب إلا بعض مالدى رولان يارت . وقد أفدت من هذا البعض كل الافادة وحاولت 
عرضه ياجتهاد صادق فى إيضاحه إيضاحا لايعتريه لبس يحرفه عن أبعاده . أرجو أن 
أكون قد وفقت فى ذلك . وإنى لأعلم علم اليقين أن اقتياس الأفكارء بعد إخراجها عن 
سیاقها التی ولدت فيه ينتج aie‏ لیس یقود إلى سوه فهم . ولکن هذه حالة لاسبيل إلى 
تجنيها إلا بنقل العمل كاملا . وهذه غاية لايتسع ها هذا الکتاب . فليس لى USL‏ إلا أن 
أجتهد بقدر ماوهبنی الله من وسائل . ولقد بذلت جهدی فى ذلك وقدمت کل ماعندی من 
أسباب وكل el‏ من الله هو أن یوفقنی إلى صناعة الخير وبذره ما استطعت إلى ذلك 

fp عا‎ 
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: آفق النص : نظرية القراء:// تفسير الشعر بالشعر‎ - ٤ 


۶ ۱ نظرية القراءة : 


لو حاولنا أن نتمثل الوجود الأدبى لا لسناه الا فى حالة التقاء القاریء بالنص . 
فالأدب إذاً هو نض وقاری» » ولکن التص وجود مبهم کحلم معلق . ولا بتحقق هذا 
الوجود إلا بالقاری» ومن هنا تأتى آهمية القاری» وتبرز خطورة القراءة . کفعالية أساسية 
لوجود أدب ما . والقراءة منذ أن وجدت هی عملية تقریر مصیری بالنسبة للنص . ومصير 
النص یتحدد حسب استقبالتا له » فإذا ما استقبلنا قولا إبداعيا على أنه شعر فهو شعر 
وتظل هذه صفته , آما لو استقبلناه على أنه سجع کهان فهو سجع کهان ولیس بشعر . 
ويختلف الحكم على نفس النص حسب استقبالنا له . فالقراءة إذا تتضمن تقریر مصير 
النص الأدبى.. ومثلیا أتها مهمة كفعالية ثقافية فان نوعیتها مهمة أيضا . ومادام أنه ينتج 
عنها تقریر مصير النص فإنه من الضرورى أن نعرف أى نوع من القراءة يستطيع تحقيق 
ذلك بقدر من الكفاءة يؤهله للحكم الصحيح . 


ویعرض_ تودوروف علینا ثلائة آنواع ٩‏ من القراءة هی : 


١‏ - القراءة الاسقاطية : وهي نوج من القراءة عتیق وتقلیدی لاترکز على النص 
ولکنها تمر من خلاله ومن فوقه متجهة نحو المؤلف أو الجتمع . وتعامل النص كأنه وثيقة 
لاثبات قضية شخصية أو اجتاعية أو تاريخية ‏ والقاری» فیها يلعب دور الدعی العام 
الذى يحاول إثبات التهمة . 


(۱۰۵) را : .143 Scholes : Structuralism‏ 
وقد نقلت ate‏ آسیاء الأنواع فقط أما التعریفات فهی ما توحی به مدارس النقد الألسنى عامة . ولذا فتعر يفاتى هنا 
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ust‏ الشر ح يعدا قاد تع bn Wale‏ سخا لد 
یکون يوضع OWS‏ بديلة لتفس العانی . أو یکون تکریرا ساذجا يجتر نفس الکلیات - 


۳ - قراءة الشاعرية : وهی قراءة النص من خلال شفرته aly‏ على معطیلات سیاقه 
gil!‏ « والتص هنا خلية حية تتحرك من داخلها مندفعة بقوة لاترد لتکسر كل اواج بيت 
النصوص.. ولذلك فان القراءة الشاعرية تسعی إلى کشف ماهو فى باطن التص . De‏ 
فيه آیعد نما هو فى لفظه الحاضر . وهذا یجعلها أقدر على تجلية حقائق التجربة الاحيية . 
Ses‏ إثراء معطیات اللغة کاکتساب |نسانی حضاری قویم ٠  .‏ 

ولعلنا لانجد صعوبة فى jad‏ القراءتين الأولیین ومن ثم عزطیا . ولکننا قد تجد القرامة 
الشاعرية عسيرة التمییز لاسیا وأنها تداخلت فى بعض الجالات مع ماسیاه سضهم 
بالوصفية الأسلوبية ۰ وهی تهمة وجهت إلى رومان یاکویسون كثيرا . 

ولاشك أن یاکویسون قد وقع فى شىء من اليكانيكية العقيمة فى اغراقه یالوصف 
الأسلوبى الذی یقوم على رصد إحصائى شامل لكل أبنية النص النحوية والبلاغية وکل 
تركيباته اللغوية . ما جعل بعض دراساته تجرد بيانات إحصائية لما يتضمته النص, من هذه 
التراكيب التى يفترض ياكويسون أنها تشر ح لتا أسباب الابداع الفنى . ومن ذلك هراسته 
لاحدی قصائد بودلير . وهی دراسة شارکه فیها ليفى شتراوس ولم يتركا فى هذه اللفرالسة 
أى تركيب داخلی فى القصيدة إلا ورصداه ولم يحاولا التمييز بين ماهوذو أثر فنى وبيت ماهو 
تركيب عادى . وهذا ماجعل ریفاتیر يتناول نفس القصيدة بالدراسة والتحليل ناقضا تهج 
ياكوبسون وشتراوس ذا الرصد الأسلوبى الثنامل . وق هذه الدراسة يقدم ريفاتهر چا 
بديلا هو نهج قرائى سياه نهج (القارىء (HELL‏ وفيه يعمد إلى (الاستجابة الذاتیة) اللتى 
. تبدأ من .القاری» وتنتهى بالنص . وكأنه يعيد لنا هنا فكرة ریتشاردز عن (الخزوت 
الانعكاسي) كاستجابة للقارىء على GL‏ التص . وبذلك يقدم pilin,‏ الشعر على al‏ 
(قضية استجابة) من القارىء . والكلمة الشعرية عندئذ هی (الباعث) هذه الاستجاية » 
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ولکن ذلك ۷ایتم إلا يعد أن Ut,‏ القاری» ویدعها تلج إلى تقسه Died‏ مع سیاقه 
التحتی ‏ ویقا تکون الاتطلاقد من القاری» إل التص ولیست من التص إلى القاری» - 
وهنا pall‏ قارق بين قراءة ريقاتير لقصيدةٌ play‏ وقراءة یاکویسون ولیقی شترامی لها 
ولم بقع ريقاتير فى غلطة الرصد اليكاتيکي لأند dol‏ أن القاریء لایستجیب قعلیا إلى 
(JS) -‏ أينية القصيدة . ولذلك als‏ لبسى من الضرورى أن ترصد (JS)‏ يتية شعرية قيها ‏ 
cl‏ بتية لاعدت آثرا فى القاری» قهى يتية غير موهلة للرصد ‏ ومن خلال محاولة التمبيز 
بين أيتية التص . يستطيع الدارس آن عير بين ماهو من خصاتص الجنس الادیی عامة . 
ويين ماهو خاصية أسلويية تنقرد بها هته القصيدة بالتات . ويين ماهو خصاتص ALE‏ 
من جت آدیی آخر ختلف lly‏ کی تتعرف ليس على القصيدة ولكن على (الشعر) ق 
القصيدة OM‏ وتتتقل حيتتق من الوصف إلى الحكم ‏ 
ویتصدی تقاد آخرون OM‏ لنهج ياكويسون الوصفى متتقدين الاقتصار عليه وأخده 
کسلمة مسيقة قى آن الآيتية تقسر سر الإيداع . وهو اقتراض لايصمد قى وجه التقد 
ويكقى لرقضه أن تتصور أن لكل قول بتاء ٠‏ ولكن هذا لايوجب أن يكون كل قول 
إيداعا ‏ ولو حارلنا آن تسحيط أنظمة يتيوية لالفية اين مالك تتواقق فيها مع أنظمية 
(واحرقلياء) للمتتبی لا آعجزنا ذلك . ولكن هذا لايحعلها ق متزلة واحدة . مما يعتى أن 
االأينبة لاتسیق الابداع وليست سييا له . ولكنها تتیجة له 
blest Lia ols,‏ ق حيرة من أمرتا ء وقد Gist‏ الجيرة إلى حد AS‏ يقدرة التقد 
على تفيل الإبداع . ولكن الآمرما آن ale‏ يتا هذا اد حتى تجد التقد یسعقتا يحلول 
oid‏ المعضلة Gia,‏ ا وق حيله من الاتقراط . ۱ 
ومن هقه اللول ماجاء يه (ييتيت) تقلا عن (GL)‏ وهو (ميداً التوازت 
الاتعکاسی) 2040 gay‏ ميداً يقوم على حتمية التوازن ow‏ القوق الجبالى ويين اليتية . أى أن 


- ۲۹-۲۲ را - السایق‎ 0-۷ 
Caller : Stracturalist Pectics 62 - J,5 مل‎ )۱۰۷( 
Pettit = Op. Cit. 41 رت را‎ 
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البنية لکی تکون خاصية أسلوبية لايد أن تکون اتعکاسا للحس الحدسى الذی نشأ عتد 
القاریء كنتيجة لاستقباله ها . وهذا البداً يؤسس القراءة على أنها أصل ينطاق منه 
للتحليل . والنقد یکون محاولة ليرهنة الذوق الصحیح أو كا يقول شتراوس O°)‏ (إن 
هدف البنیوی هو ol‏ یکتشف لاذا الأعبال الأدبية تأسرنا) أتى أن الأسر یقع أولا ثم تتبعه 
عملية اکتشاف أسباب هذا الأسر » وهذه ليست سوی محاولة (لارساء قواعد الوضوعية 
فيا يدرك بغير الوضوعية ) كما یقول عبد السلام الستّی . (۱۱) 

ومن هنا تکون قيمة النص فيا یتفاعل به الفاری» من عتاصر الکتابة التى هی 
(ا یل البازغة التی تورط القاریء فى |شکالات alle‏ الانسانية کصانع أَوّلي للدلالة 
النصية ء وکصانع للاشارة وقاريء ها . وبذا تصبح الهارة الادبية سبیا لقاعدة مكينة 
للتفسير الانعکاسی) Cv)‏ 

وبذا نجد أنفسنا فى مواجهة خطيرة مع فعالية القراءة . فقد منحناها سلطة على 
النص تجعلها ذات قيمة أولية « وهذا قد یدخل علینا مشاکل معقدة تأتی من جرأة القراء 
على -النضوص وقد لايكونون قراء مؤهلين لأداء هذا الدور» فكيف نحمی النص من 
الضياع ومن أن يكون ضحية للتطرف فى قتح باب القراءة الحرة ؟ إن EAL‏ الحقيقية 
للتص هی (السياق) . وقد رددتا من قبل أن المعرفة التامة بالسياق شرط آساسی للقراءة 
الصحيحة . ولايمكن أن نأخذ قراءة ما على أنها صحيحة إلا إذا كانت منطلقة من مبدأ 
السياق + لأن النص توليد سياقى bey‏ عن عملية الاقتباس الدائمة من الستودع 
اللغوى . ليؤسس فى داخله شفرة خاصة به opal‏ كنص , ولکنها تستمد وجودها من سياق 
جنسها الأدبى . والقارىء حر ق تفسير هذه الشفرة وتحليلها ولكنه مقيد بمفهومات 
السياق . فالشفرة الشعرية لايجوز أن تفسر بمفهومات السياق الروائى مثلا . ولكننا 
نستطيع أن نفسر تلك الشفرة حسبب ماتوحى به أصول جنسها الأدبى . وذاك GY‏ النص. 


۷۱ السابق‎ )٠١4( 
الأسلوبية لاه‎ )۱۱۰( 
Culler : Structuralist Poetics 130 )۱۱۱( 
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لیس عملا معزولا يقف عارضا audi‏ ومعناه على قارئه . ولایحتاج القارىء لشی سوی 
إجادة قراءة الحروف . وكأن القاری» لیس سوی مستهلك أدبى للإنتاج اللغوی . إن 
الأمر على عکس ذلك LEE‏ . والتصوص الأدبية لانتجه إلى الخواء کا آنها لم تأت من 
قراغ . والقراءة الأدبية لم تعد فعالية سلبية لاتتجاوز التلقى الآلى من القارىء . وكأنما هو 
وعاء معدنى لا دور له سوى استيعاب مايصب فيه . والقارىم الصحيح لم يعد يقبل هذا 
الدور الآلى لنفسه . ولذلك فإنه ليس جرد متلق ولكنه هثل حصيلة ثقافية واجتاعية ونفسية 
| تتلاقى مع كاتب هو مثلها فى مزاج تکوینه الحضارى الشمولى . والنص هو اللتقی eth‏ 
.الثقافتين . والكاتب صاغ النص حسب معجمه الألسنى وكل كلمة من هذا المعجم تحمل 
معها تاريخا مديدا ومتنوعا . وعى الكاتب بعضه وغاب ate‏ بعضه الآخرء ولكن هذا 
الغائب EE]‏ غاب عن ذهن الكاتب . ولم يغب عن الكلمة التى تظل حبلی بكل 
تاریخياتها . والقارىء حيئا يستقيل النص فإنه يتلقاه حسب معجمه . وقد يده هذا العجم 
بتواريخ للكليات مختلفة عن تلك التى وعاها الكاتب حينا أبدع نصه » ومن هنا تتنوع 
الدلالة وتتضاعف ويتمكن النص من اكتساب قيم جديدة على يد القارىء » وتختلف 
هذه القيم وتتنوع بين قارىء وآخر » بل عند قارىء واحد فى أزمنة متفاوتة » وكل هذه 
التنوعات هی دلالات للنص حتى وان تناقضت مع بعضها البعض . وهذه مقدرة ثقافية 
لاتهيأ الا للقارىء الصحيح « وهی مايمكن تسميته (بالسياق الذهنى) للقارىء . أى 
المخزون النفسى لتاريخ سياقات الكلمة . ومن يلك هذه المهارة فهو القارىء الصحيح . 
آما من قصرت به باعه عن بلوغ هذا المستوى من الوعى القرائى فإنه لا امل يرجى فيه 
ob‏ يفسر نصا أدبيا تفسيرا سيميولوجيا أو تشر يحيا يمكنه من سبر آیعاد النص . والعيب 
عندئذ ليس فى النص ولكن فى القاریء نقسه . مما يذكرنى بثل ضر به ابن سينا ویصدق 
على حالة كل العاجزين الذين هم (كمن لايتهيأ له أن يتخذ من الخشب كرسيا فان ذلك 
ليس لأمر فى نفس الخشب بل لأمر فى نفس الصانع) ۳ . 


(۱۱۲) ابن سينا : الفن السادس من جلة المنطق : الجدل ص ۲۱ - القاهرة 6 ( نقلا عن المسدى : من مضامين 
- اللسائیة ص ۲۷ ) . 5 


الخطيكة والتکفیر -۸۱ 


فالقراءة bi]‏ هى عملية دخول إلى السیاق . وهی محاولة تصنیف التص فى سياق 
يشمله مع آمتاله من النصوص التی قثل (أفقية) فسيحة للنص القروء تمتد من حوله ومن 
قبله وتفتح له طریقا إلى الستقبل . والنص هنا آشبه بالنجم فى السیاء . حيث ینبثق من 
بين آلاف النجوم التی لاميزه عنها إلا أن يخصه الانسان بنظره . ولیس للنجم وجود خارج 
سیائه WIS‏ لیس للنص وجود خارج سیاقه . كا أن قيمة النجم هی فيا نراه نحن فيه 
وفيا نسبغه عليه , وهذا هو معناه حتی وان كان النجم قد احترق منذ الاق السنین . فان 
معناه ووجوده یظلان قائمين من خلال ماتسيغه نظراتنا إلى ذلك النور الآتى من السیاء ء 
lis,‏ الحال مع النص الذی لایحمل معناه وقیمته کجوهر ابت فيه . ولکتها وجود يمنحه 
القارىء للنص , وحسب ماهية هذه النحة تکون ماهية الوجود . 

والسیاق للنص هو السیاء للنجم . فكأن الکاتب حیغا کتب ذلك النص المعين أفرد 
نجما بنظره واستعار وجوده لیخصه بیلاد شخصی , ویکون هيأه للقاریء کی بحضته عندما 
يخصه بنظرته والفاعلان الکاتب والقاری» يتحركان فى (ALE)‏ الأدب التی تقیم الألفة 
بینهیا وتوجه نظرتهیا نحو نص واحد . ولکل منهیا الحق فى أن يصنع من هذا النص مایشاء 
حشب مبادىء اللعبة : السیاق . ولذلك فائه (لیس للقصيدة أن تعنی . واغا یکفی أن 
تکون 9 - (A poem should not mean but be‏ . 


ويجب أن أوضح هنا أن مارددناه من قول عن (القارىء الصحیح) إنغا هو حصور فى 
القارىء فقط , ولیس هو صفة للقراءة فنحن لانقترح شيئا اسمه القراءة الصحيحة » وله 
وجود لمصطلح كهذا فى النقد الألسنى ومدارسه » لأن تفسيرات القارىء الصحيح (أو 
الثال - كا عند ريفاتير) لايمكن أن توصف بالصحة لأن هذا الوصف يتضمن إمكانية 
وصفها با خطاً . وهذا غير وارد أبدا » فمتى ماکان القارىء متمکنا من السياق الأدبى : 
لجنس التص . ومتى ماکان فاهیا لحركة الاشارات ونحوية بنائها , فان تفسیره ها كله " 
مقبول . ومادام أنه لاوجود للمعنى الثابت أو الجوهرى فانه لن یکون هناك She‏ لحكم أو 
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لحاكم على الصحة من عدمها . وکل قراءة لنص هی تفسير له . وهذا هو موضوع الفقرة ' 
التالية . 


: تفسير الشعر بالشعر‎ ۲ - ٤ 


فى العمل الأدبى تتحکم عوامل الغیاب وتطغى على کل العناصر . ولا حضور الا" 
لعاملین فقط ها القاری. والنص OO‏ وهذان العاملان یشترکان فى صناعة الادب أو 
الأدبية فى لغة ريفاتير . فاللص ینتصب آمام القارىء کحضور معلق . والطلوب من 
القاری» هو أن يوجد العناصر الغائبة عن النص لکی يحقق بها Gadd‏ وجودا طبیعیا أو 
قيمة مفهومة . والنص يعتمد على هذه الفعالية اعتادا كاملا وبدونها يضيع النص . وحينا 
یقول التنبی مثلا : ۰ ۱ 
أعيذها نظرات منك صادقة أن تحسب الشحم فیمن شحمه ورم 
فانه بطلق البیت معلقا فى اطواء معتمدا بذلك على فهمنا لأبعاد اشارات.هذا البیت » وهو 
لايريد منا أن نفهم العنی الوجود فى هذا القول , ولکنه يريدنا أن نفهم الغائب عنه . أى 
دلالته الجازية . فالشنحم والورم لایعنیان هنا الشحم والورم العروفین . وهذان معنیان 
یعزف عنها الشاعر ولایریدهیا . ولذا فان ( شحم وورم ) هیا إشارتان حرتان » وها وجود 
معلق . یعتمد على ( غياب ) سیتولی القارىء احضاره إلى البیت فى کل مرة يقرأ فيها 
هذا البیت » ویتتوع هذا الحضور ویتشکل حسب ماهية الالتقاء بين الاشارة ومفسرها . 
فقد یکون معنی الشحم والورم هو اهدية والرشوة . أو المحبة والنفاق أو العلم والجهل . أو " 
أى متضادین قد ینبثقان فى ذهن القاریء لحظة احتکاکه بهاتين الاشارتین . وهذا هو معنی 
القراءة أو تفسير النص . أى أنها عملية إحضار للغائب , على أن هذا الغائب هو أثر التص 
الذى هو سيب تميزه كأدب . وليس جرد قول لغوى . 
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وهذه الصلة بين الحضور والغیاب هی صلة حياة ووجود فى النص . ولقد شخص 
تودو روف هذه الصلة فى نظرية فنية استنبطها من حكاية ( آلف ليلة وليلة ) حیث صار 
الخطاب معادلا للحياة . وعدمه هو الوت » فالانسان هو کائن ناطق » وان سكت فله 
القتاء . وسکوت شهر زاد هو موتها وعکسه النطق . والخطاب هنا هو اطوية وهو سبب 
الوجود . وليس الموت إلا انعدام القدرة على النطق . وهذا آوجد تشايها يين الكلمة 
والرغبة , ( فالكليات تتضمن غياب الأشياء LE‏ مثلا أن الرغبات تمثل غياب المرغوب 
فيد ) (° , 

ومن هنا يأتى ( الاختلاف ) فى النص الأدبى كقيمة أولى من حيث اختلاف لغة 
النص عن dd‏ العادة . واختلاف الحاضر منها عن الغائب . كاختلاف الحياة عن الموت 
والحلم عن الواقع . ويكون هذا الاختلاف فى Gall‏ كمساحة من الفراغ BE‏ بين طرق 
عناصر الحضور وعناصر الغياب . وعلى القارىء أن يقيم الجسور فيا بينها ليعمر هذا 
الفراغ . وذاك هو التفسير وهو فعالية القراءة الأدبية . التى تهدف إلى تأسيس هذا المعنى 
الفقود الذى يدعم كل المعانى ويجعلها ممكنة . إنه البحث عن الحقيقة الخالصة . التى 
قال عنها شتراوس مقولة تصور لنا طريقها حيث يضعها كالتالى : ( إن الحقيقة الخالصة 
ليست أبدا هى الأكثر ظهورا . وطبيعة الحقيقة ميرهنة فيا توليه من عناية لاخقاء 
نفسها )269 وكأتى بالعرب قصدوا ذلك حينا قالوا إن المعنى فى بطن الشاعر . أى أنه 
غياب يلزم استحضاره . 


ا . فهی من ناحية و تشر ی ee‏ ثرا دائمیا بالات ۳۳ ot‏ إليه ٠‏ ومن 


ناحية أخرنى تفيد فى إيجاد قراء إيجابيين يشعرون بأن القراءة عمل إبداعى » وهو شعور 
لايمكن تحقيقه إلا ذا أحس الإنسان أنه يقدم شيئا إلى النص-عن طريق تفسير إشاراته 
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حسب طاقة القاریء الخيالية والثقافية . وهذا التفسیر هو فعالية صادرة من القاریء Le‏ 
یشعره ail,‏ هتلك هذا النص الفسر حين آخذ يشارك فى انتاجه . ويحدث هذا ردة فعل 
بعيدة الأثر فى تقدم الفکر الیشری وانفتاحه . وق تذوق اللغة وجالیاتها . ما يحول الأدب 
إلى تجربة عظيمة الجدوى للانسان نفسیا وعلمیا . ويعيننا على تجاوز مرحلة التتلمذ 
والتقلید . 


ومن هنا يأتى تفسیر Gall‏ کوصف نقدی لا للنص کجوهر » ولکن لفهمنا للنص . 
أى أنه وصف للعلاقة Lig‏ وبين النص . وهذه العلاقة هی تجرية إنسانية تصدر عن التقاء 
القاری» Gal‏ وهی تشبه نشوه ALS‏ وارتباطها بالتجربة الانسانية . وهذا يجعل 
القراءة إبداعا مثلیا جعل الكتاية ‏ من قبل - [بداعا . ولذا فانه لاسبیل إلى إيجاد قراءة 
موضوعية CY‏ نص ء وستظل القراء تجرية شخصية . كبا أنه لا سبیل إلى إيجاد تفسير 
واحد لأى نص . وسيظل النص يقبل تفسیرات, مختلفة ومتعددة . بعدد مرات قراءته . 
ولذلك فإن أفضل أنواع الاستعارة ليست هى التى تغلب عليها عناصر المشبه ولا التى 
تغلب عليها عناص المشبه به . وإنما هى تلك التى تكثر فيها عناصر الحياد » ای العناصر 
التى لا تقبل الانضواء إلى أحد الطرفين دون الآخر . وتظل حرة ومعلقة « يتناوها القاری» 
كيف شاء ويصرفها كيف شناء . وهی الشوارد التتى يسهر الخلق جراها ویختصم - کا هو 
مبتغى المتنبى . وتتیح VLE‏ للتفسير والقراءة الابداعية » وتجعلنا أمام نص ( كتابى ) 
بأخذنا إليه لنشارك فى صناعته - كا هی أمنية بارت . 


Lis,‏ يضعنا فى طريق مدرسة النقد التشريحى الذى يبر ز أمامنا كأجمل ماقدمه العصر 
من إنجاز آدبی نقدى حيث يعطى Whe‏ تاما للتركيز على النص . وق نفس الوقت يفتح 
al‏ للدور الایداعی للقارىء . ومن هنا يحفظ للنص قيمته الفنية الطلقة ويحول القارىء 
من مستهلك للأدب إلى صانع للأدب ومنتج له , وکا قال دی مان فیا نقلتا أعلاه -( إنه 
برکز على اعجاد التفسير اعتادا مطلقا غلى النص . مثلیا يعتمد النص اعتادا مطلقا على 
التفسير ) . وبذا نعطى القارىء ونعطى النص حقها الكامل نتيجة لكوتهها العاملين 
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الوحیدین اللذین التزما بالحضور فى التجربة الأدبية . وما عداهها فهو غياب یعتمد على 
وجودهبا کی يكن إحضاره . ۱ 

وبسیب هذه العادلة التی آراها منصفة وضر ورية . نستطیع أن نصف القراءة یأنها 
فعالية أدبية ولیست يحرد مظهر نقاق . كا أننا نستطیع أن نضمن للنص حقه فى أن یکون 
فعلا أدبيا ولیس قولا إخباريا . وعملية إحضار عناصر الغياب إلى النص هی فى حقیقتها 
حاولة لكتابة تاريخ ذلك التص , ولقد ذکرنا من قبل أن لكل کلمة فى النص تاريخا يقف 
فى مستودعها . وهو تاريخ لمستقبلها مثلما هو تاريخ لماضيها . ومن السهل أن تتصور ماضى 
هذا التاريخ الذى يتم استحضاره على درجات متفاوتة : أما مستقبل هذا التاريخ فهو 
يأتى من قدرة الاشارة على الایحاء وعلى جلب إشارات able‏ ها فى السياق الذهنى 
للقارىء . وهذا فإن آلاف الأصداء تتوارد إلى مخيلة القارىء فى كل مرة يقرأ فيها تصا 
Lol‏ . وبذا فان آلاف القصائد تشترك بد القارىء بوسائل التفسير لاشارات قصيدة ما . 
وعدا ها ف ا ا اه ره ای قاف Galli,‏ وهو مهدا اتسين القع 
بالشعر ) أى إدماج كل قصيدة فى سياقها . ولكل قصيدة سياق عام هو جحموعة شفرات 
جنسها الأدبى . واخر خاص هو جموعة إنتاج كاتيها . وهذان سياقان يتداخلان 
ويتقاطعان بشكل دائم ومستمر . ومن المهم جدا معرفة هذين السياقين من أجل التمكن 
من التحرك الفعال باتجاه تفسير أى قصيدة ( ويسرى هذا على كل نص أدبى . ولكتنى . 
هنا أخص الشعر SUL‏ لأنه هو هدق الأول فى هذه الدراسة ) . وعليه فان مبدأً ( تفسير 
الشعر بالشعر ) سيكون عندى شعارا نقديا تضدر عنه قراءاتى الشعرية فى هذه الدراسة 
خاصة . وهو تمئل كامل لمفهومات ( السياق ) و ( النصوص التداخلة ) وتفسير 
النصوص . ويشكل عندى الفقر العمودى لنظرية القراءة . آما وجه التطبيق. عندى فهو 
ما سأتحدث عنه فى البحت القادم إن شاء الله . ش 
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١ ۵‏ رأينا فى الباحث الأربعة السابقة عرضا لدارس النقد الألسنى احدیث » وهی 
مدارس ترکز على النص وتنطلق منه مثلیا تتجه إليه » وتأسست منها نظرية النصوصية 
والشاعرية حيث صار ple‏ الأدب علا للنصوص ( لا للمضامین ) » وصارت القراءة 
الأدبية فعالية نقدية متطورة تسعی إلى تأسیس لغة العمل القروء وتشخیصها . بناء على 
مقهومات ( الشناعرية البنيوية ) . وما ذاك إلا مشر وع طموح لابتکار لغة اللغة » وهو قمة 
العطاء الأدبئ: الجبالى . ومن خلال تأسیس لغة اللص وشاعريته Le‏ الدخول به ومعه 
إلى السیاق الذی يتاز به جنسه الأدپی . وهذه هی أفضل وسيلة إلى معرفة الأدب . 
وبالتالى معرفة ( الأديب ) الذى ما إن نشخص لته فيا پنسب إليه من أدب حتی 
نکتشف بذلك حقيقة هذا الکاتب اللغوية واحضارية » ونستطیع عندئذ أن نضعه فى . 
موضعه من السیاق الحضارى لامته . وهذا السیاق هو الانشاء الثقلق للانسان . وبه 
تکون للانسان حقيقة ویکون له وجود . وهبا حالتان لا تتوفر هیا سباب النمو الا من 
داخل اللغة فكأنهها خلیتان من LE‏ لا یعیشان خارجها » وق نفس الوقت یسهیان فى 
إبقائها حية مثلما تبقیها حيتين . وکل ماهو خارجی عن اللغة فهو غير قابل للادراك 
الانسانی » وهذا فإن اللغة هى الحقيقة الانسانية القابلة للادراك » وتشخیصها هو 
تشخیص للحقيقة الانسانية . وبذا تصبح دراسة الأدب فعالية فلسفية مثلا هی تجربة 
جمالية . وهذا هو ما نسعی إلى [کسایه لدراستنا هذه . مفیدین فيه من معطیات الدارس 
النقدية العروضة أعلاه . : 

وکل مانتوق إليه من هذه الدارس هو أن نقرأ الادب بحساسية واعية مبنية على 
أسس نظرية مفتوحة الأبعاد وقوية الجذورء وذلك کی نحمی دراساتتا من الوقوع فى 
الوصفية ( المديحية غالبا ) ما یوقعها فى التکرارية الساذجة وبتفسیر الاء - بعد الجهد - 
بالاء . 
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إن مفهومات مثل : الصوتیم / العلاقة / اعتباطية الاشارة / الاختلاف / الأثر / 
النصوص التداخلة / السیاق / الشفرة / الشاعرية ( وقد شرحناها من قبل ) هى 
تصورات نظرية قوية الاشعاع وثاقبة الرؤية . مما يعين القاریء الواعی على مواجهة 
التص کمواجهة الفارس للحصان الأصيل . فیمتطی صهوته لا لینام على سنامه . ولکن 
لینطلقا معا کالسهم صاربا وحادا بسبحان فى مضیارها الفسیح وهو مضیار السیاق الأدبى 
وهو فعالية يشترك فيها الفارس والحصان ( القاریء والنص ) . ۱ 

ولقد حاولت الافادة من هذه الفهومات فى حاولة منی لقراءة أدب ( حمزة شحاتة ) ۰ 
وهو أدب وجدته يعين على تبنی هذه التصورات. وذلك لشمولیته وتنوعه وعمق مادته 
وغزارتها . وجعلت النهج التشر یجی سرجا یعینتی على الثبات على صهوة النص السابح . 
وهکنتی من السباحة معه . وبذا ارس الاشارات حریتها وتنطلق فى تأسيس شفرتها . 

ومن هذا المنطلق دخلت على النص الادبی على أنه ( جسد حى ) على حدّ وصف 
Gall‏ - كبا نقل عنهم بارت -( لذة النص ١١‏ ) . وما دام النص جسدا . فلابد أن 
یکون القلم ميضعا يلج إلى هذا الجسد لتشريحه من أجل سبر کوامنه وکشف آلغازه فى 
سبيل تأسيس الحقيقة الأدبية هذا البناء . أى أن ذلك تفكيك ونقض من أجل البناء 
وليس لذات الخدم . وهی عملية مزدوجة الحركة حيث نبدأ من الكل داخلين إلى جزئياته 
لتفكيكها واحدة واحدة » لنعيد تركيبها مرة أخرى کی نصل إلى کل عضوي حى ها . 
ولكنه يختلف عن ( الكل ) الأولي من حيث إن للأخير فعالية نتجت عن القراءة 
الابتكارية للنص CIA‏ . بينا الكل الأولي كان حتمية إنشائية مفروضة على العمل ولو 
ظاهريا . ومن هنا تأتى التشريحية كاتجاه نقدى عظيم القيمة » من حيث نها تعطى النص 
the‏ جديدة مع كل قراءة تحدث له . أى أن كل قراءة هى عملية تشر بح للنص . وكل 
. تشریح هو حاولة استكشاف وجود جديد لذلك النص . ويذا يكون النص الواحد آلافا 
من التصوص بعطی مالاحصر له من الدلالات المتفتحة أيدا . 

وهذه تشريحية تختلف عن تشر يحية ديريدا . تلك التى تقوم على محاولة نقض منطق 
العمل المدروس من خلال تصوصه . وأنا لم أعمد إليها هنا لأنها لاتنفعنى فى هذه _ 
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الدراسة . ولقد استخدمها دیریدا لأنه كان هدف إلى نقض فکر الفلاسفة من قبله ( من 
أفلاطون وأرسطو حتی نیتشه وهیغل وهيدجر ومن بعدهم ) فجعل نصوصهم تنقض 
فکرهم . ما جعله يتهم فلسفاتهم والفکر الغربى كله معهم بالتمرکز النطقی » وطرح بديلا " 
لذلك فکرته عن ( النحوية ) . وذاك جهد فذ نتج عنه آفکار نقدية متطورة أفاد منها 
الدارسون ٠‏ ونبغ من بینهم رولان بارت مقدما مدرسته التشريحية المتميزة » وهی مدرسة 
تاخذ باتجاهين يختلفان ولكتهما یتعاضدان فى تاسیس انجاه نقدی مثمر , واحدهیا هو نهجه 
فى کتابه (5/2) حیث جعل التشر يحية تفکیکا مرحلیا لأجزاء العمل الدروس ومن ثم بناء 
التص من جدید . ای النقض من أجل إعادة البناء . والنهج الثانی اتی بعد ذلك فى کتبه 
اللاحقة متل ( لذة النص ) و( خطاب عاشق ) حيث صارت التشر محية علاقة حب بين 
القارىء والنص . وصار القاری» عاشقا للغة بهیم فیها Uy‏ . ویلتذ بالتداخل معها 
لیتوحدا معا فى بناء یشترکان فى تصوره وقثله . . 

ولقد أميل إلى .نيج بارت التشریجی لانه لایشغل نفسه بنطق النص ( وهو شىء 
لایعنی الدارس الأدبى بحال ) . ولأنه يعمد إلى تشریح النص لا لنقضه ولکن لبنائه . 
وهذا هدف یسمو بصاحبه إلى درجة محبة التص والتداخل معه بکل تاکید . وانعم به من 
هدف . ۱ ۱ 

وأخذت باستنباط غوذج Oo‏ شحاتة عمدت من أجله إلى قراءة مكثقة لكل ماخطته 
يد حمزة شحاتة من Shel‏ آديية . 

ولاریب أن ( التذوق الجالى ) التمثل فى القراءة الواعية للنصوص هو النطلق 
الأساسى للحکم النقدی علیها . ولکن التذوق GLI‏ كفعالية للقراءة قد یصاب Le‏ 
تصاب به حالة القاری» النفسية والثقافية من حالات تؤثر.فيه وتطبع تصوراته بطایعها . 
کحالات الغضب أو الفرح > وحالات اتشغال الخاطر أو الابتهاج . وحال التصب أو 
الراحة . وكذلك تخضم حالة التذوق لسلطان بعض الإيحاءات الثقافية والاجتاعية التی 
تسود فى جو الحياة العام لجتمع القاریء . وهذه كلها تتداخل مع تذوقنا للعمل بحیث 
تتغير بسببها کل قراءة عن سوالفها . ما يجعل الناقد فى حيرة من آمره قد تغل معها 
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أبواب البحث عن فوذج شامل . ولقد واجهتنی هذه الحالة بعنف أوحش نفسی من فكرة 
النموذج . ولکنتی بعد مغالبة أخذت زبنا . وصلت إلى حل تعایشست به مع القراءة 
واشکالیاتها . فعمدت إلى القراءة نفسها لأداويها بالتى كانت هی الداء . فجعلت من 
تکرارها حلا لعضلتها . ويدأت Lal‏ النصوص مرات تلو مرات ٠‏ فوجدت أن تنوع القراءة 
مع تنوع ظروفها تساعد على استکشاف بواطن النص واستکناه خفایاه . وهذا التکرار 
يعيتنا على التأکد من سلامة تلقینا للنص ویقودنا إلى سلامة الحكم عليه ٩.‏ 

ولقد سلکت هذا النهج فی قراءتی لادپ Be‏ شحاتة . إذ أخضعت النتصوص 
لقراء‌ات متعددة فى آوقات وحالات متغايرة . وأخذت آضع رصدا مكتويا عن تفاعلاتی مع 
کل نص فى کل قراءة له . ولکنتی كنت أتلقى النص فى کل مرة على معزل من ملاحظات 
القراء‌ات السابقة . حتی لاتتدخل ملاحظاتی السابقة فيا أتلقاه من تفاعلات حالية . 
وعندما انتهیت جعت اللاحظات وفحصتها واستخلصت منها نتائجی التی جعلتها آساسا 
لدراستی لأدب شحاتة . 

وإنى لأرى الآن آهمية هذا التصرف . وأراه أفضل وسيلة للحکم على ( التذوق" 
ابجبالی ) کی نبتعد عن الانطباعية الساذجة , ونبعد أنفسنا عن الوقوع فى حبائلها . وهذا 
له مبرراته النقدية مثلما أن له مبررات أخلاقية أيضا . إذ إننا مطالبون بأن نکون 
موضوعيين فى مواقفنا من ( النص ). الذى أسلم نفسه لنا . ومادمتا قد أبحنا لأنفسنا 
الولوج إلى عالم الكاتب كمشاركين له فى صناعة النص وتفسيره . فليس أقل من أن 
نسعى إلى امتحان وسائل حكمنا ob‏ نخضعها هى نفسها للفحص والتمحيص . وذلك 
يمراجعتها فى ضوء ( تعدد القراءة واختبار نتائجها ) . وکا ينقل الدكتور صلاح فضل 
فالنقد ( مثل العملية احراحية التشريحية التى تقتضى النظافة التامة القصوى للمعدات 
الطبية )۲۲ . 


(۱۱۷) أذكرهنا ما رواه الأستاذ محمود شاکر عن معاناته الابداعية فى الكتابة عن التنبی وهی معائاة ابتکار قرائية رواها 
هذا الأديب الفذ فى کتابه عن أبى الطیب التنبی بحسن بالقاریء أن یراجعها لطرافتها وطرافة ( الحل ) فیها . 

راجع : محمود شاکر : التنبی ص ٩۲‏ ( القاهرة ۱۹۷۲ ج ۱ ) . 
(۱۱۸) صلاح فضل : نظرية البنائية فى ods!‏ الأدبى ۳۳۲ . 
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ولذا فان قراء‌تی لأدب شحاتة مرت بالخطوات التالية : 

| - قراءة عامة ( لكل الاعیال ) وهی قراءة استكشافية ( تذوقية ) ومصحوبة برصد 
للملاحظات . 

ب - قراءة تذوقية ( نقدية ) ۰ مصحوبة برصد اللاحظات مع محاولة استنباط 
( الناذج ) الاساسية التی تمثل ( صوتیات ) العمل أى النوی الأساسية . 

ج - قراءة نقدية تعمد إلى فحص ( الناذج ) بعارضتها مع العمل . على نها كليات 
شمولية تتحکم فى تصريف جزئیات العمل الکامل . الذی هو جموع ما کتبه حمزة سحانة 
من شعر آو نثر أو مقالة أو أى مقولة inal‏ شحانية . 

د ‏ دراسة ( القاذج ) على آتها وحدات كلية . وندرسها هنا بناء على مفهومات النة 
التشرعی منطلقان من مبادیء الألسنية الوضحة Mel‏ . وهذه العاذج هی ( إشارات 
عائمة ) تسعی إلى تأسیس ( أثرها ) فى القارئء الذی هو الصانع هذا الأثر عن ط يق 
تفسير الاشارة بربط النص بسیاقه من أجل بناء حركة ( التصوص التداخلة ) و.التای 
بناء ( الشحاتية ) التی هی النص الطلق لا خطه قلم حمزة شحاتة . 

ه ‏ وبعد ذلك كله تأتی ( الکتابة ) . وهی إعادة البناء » وفیها بتحقق النقد 
التشريحى إذ یصبح النص هو التفسیر والتفسیر هو النص لأن ( النص يعتمد اعتادا 
مطلقا على التفسیر . والتفسير یعتمد اعتادا مطلقا على النص ) كا هو Vad‏ التشر cot‏ 
حسبا عرضناه فوق . وهكذا كان هذا الکتاب الذی بنیناه من هذا النطلق على غوذجن 
قرائیین لادپ شحاتة نشرحها فى البحنین التاليين . 


۵ ۲ نموذج الجمل الشاعرية : 


من العرض التفصیی لاتجاهات النقد الألسنى وضح لنا أهميذ مفهوم ( النص ) من 
حيث اختلافه عن ۱ العمل ) خاصة ما بتعلق بکون النص مغن حأ ویکونه مرتبطا 


بتداخلات متشابكة من النصوص مما جعله مشحوتا بتاريخ تضاعضی من السیاقات 
الاضية والايحاءات اللاحقة . والنص الادبی هو پنية لغوية مفتوحة البداية ومعلقة 
النهاية . لأن حدوثه نفسی لا شعوری ولیس حركة عقلانية . ولذلك فإن القصيدة لا تبدأ 
کا تيدأ أى رسالة dole‏ تصدّر بخطاب موجه إلى الرسل إليه . وتختم بخانة قاطعة 
التعبیر . ان القصيدة تيدأ منبثقة کانبثاق النور أو کهطول الطر , وتنتهی نهاية شبيهة 
ببدایتها وكأنها تتلاثى فقط ولیس تنتهی . ودائا ما تأتی الجملة الأولى فى القصيدة وكأنها 
مد لقول سایق أواستئناف لحلم قديم » وإنها لكذلك . لأتها نص يأتى لیتداخل مع سياق 
سبقه فى الوجود . 

وكذلك فالتص بنية شمولية لبنى داخلية : من الحرف إلى الكلمة إلى الجملة إلى 
السياق إلى النص . ثم إلى النصوص SW‏ . ليكون بعد ذلك : (الکتاب امتدادا كاملا 
للحرف ) - كا نقلنا عن مالارميه من قيل ‏ . 

ومادامت حقيقة النص هی هذه : مفتوح » وهو بنية كلية لبنى داخلية . فإن هاتين 
الصفتين تفرضان علينا عقد وفاق بینهیا LAY‏ تبدوان متعارضتين » فالانفتاح يبدو فى حركة 
تخرق حصانة ( الكلية ) . فكيف إذاً يكون النص WS‏ وفى نفس الوقت مفتوحا ؟ 

إنه كلى فى حركة مرخلية فقط لأنه نص بنيوى . والينية كا lah‏ شمولية / ومتحولة / 
وذات تحكم ذاتى / والنص يتحرك داخليا بحركة مفعمة بالحياة کی يكون بنيته الوجودية . 
ليكون له هوية يزه » فإذا ما تميزفإنه يتحرك كاسرا لحواجز النصوص ليدخل مع سواه فى 
سياق يسبح فيه کا تسبح الكواكب فى مجراتها . 

وتداخل النصوص يتم بين نص واحد من جهة ويقابله فى الجهة الأخرى نصوص 
لا تحصى . فالعلاقة ليست بين واحد وواحد أى ١+١‏ ولکتها بين واحد وآلاف ( أو حتى 
سام ومين البشرية ) ا ا ا 

جه إلى نص أو نصوص أخرى غير ما قد تتوجه إليه زميلاتها فى نفس التص . و 
e‏ 
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ولذا فإن التحلیل التشريحى للنص . من أجل أن يعقد العلاقة بين النصوص 
الفترض تداخلها . لابد أن یکسر النص إلى وحدات صغری وييزها ليقيم الصلة بینها 
وبين مداخلاتها . وهذه العملية لابد أن تتضمن التمییز بين وحدة وأخرى من حیث قدرة 
الوحدة على الحركة . وبکل تأکید فان الوحدات لا تتائل من حيث هذه القدرة . لأن هذه 
صفة إبداعية راقية جدا قلا تتيسر للمبدع إلا فى حالات محددة » بيا تتقاصر هذه الصفة 
فى مواطن كثيرة فى نفس Gall‏ . ولذا فإننا نجد وحدة حرة وبجانبها وحدات مقيدة . ما 
bt‏ على lyn‏ عن بعض oY‏ التداخل يختلف Ges‏ طذا التايز . 

ولذلك فإننى سعیت إلى تفكيك التصوص إلى وحدات . وت مارم الوحدة ( (ale‏ . 
والجملة هنا هى : أصغر وحدة أدبية فى نظام الشفرة اللغوية للجنس الادبی الدورس . 
أى أنها قئل ( صوتیم ) النص بحيث لا يكن كسرها إلى ما هو أصغر منها . آما حدها 
الأعلى فهو أنها الوحدة التی يكن الوقوف عندها کقول آدبی قائم بذاته غير معتمد على 
شىء سواه » أى القول الذی یبنی نفسه ینفسه . أو فلنقل : انه القول الادبی الذی تبنیه 
عناصره . ولذا فإن الجملة قد تطول وقد تقصر . وبترها یفسدها. وهی تختلف کل 
الاختلاف عن الجملة النحوية » لأن جلتنا هنا هى قول آدبی تام لا تحده حدود النحو . 
وکمثال يوضم الراد اقتبس أبيانا لدرید بن الصمة هی خسة أبيات ق غرف عل الشعر , 
وهی بضع جمل فى عرف ple‏ النحو . ولکنها.( جملة أدبية ) واحدة فيا تحاول تأسیسه هنا 
من مفهوم فنی لصطلح ( الجملة الأدبية ) . یقول درید فى جلة أدبية ON.‏ 
وقلست لعراض وأصحاب عارض ورهط بنی السوداء والقسوم شهدي 
علانية . ظنوا بألفى مدجج سراتهم فى الفارسي السرد 
أمرتهم أمرى بنعرج اللوی فلم یستبینوا الرشد إلا ضحی الغد 
فلا عصونی كنت فيهم وقد آری غوايتهم وآنسی غير مهتد 
LAL,‏ إلا مسن غزية إن غوت غويت وان ترشد غزية آرشد 


. ۱۹۷۶ بير وت ت‎ = aw قدامة . شركة خیاط‎ al 


ay 


وقد يبدو أنه من المکن الاقتصار على الأبيات من الثالث حتى- النامس لتکوین 
( الجملة الأدبية ) . ولکن هذا یجعلها غير قادرة على بناء نفسها بنفسها . OY‏ الضمير فى 
( آمرتهم ) يحتاج إلى احالة توضحه وهذا ما جلب البيتين الأول والثانی إلى هذه الجملة : 
فهى جلة لا يكن کسرها إلى ماهو أصغر منها . كا أنها abe‏ تامة'لأنها قول تبنیه 
عتاصره . ۱ 

ولقد تعمدت إيراد هذه الجملة خاصة لأنها قد تعرضت وتتعرض دوما إلى عملية 
انتهاك اقتباسی یفسدها فكل الناس یوردون البیت الأخير : 

: 

وما أنا الامن غزية إن غوت غویت وان ترشد غزية آرشد 

ویفصلونه عن سياقه ما یفسده ویجعله بیتا سوقیا ينم عن شعار غوغائی هو بالسوقية 
والعامة أولى » ومن الممكن أن یصدر هذا القول عن أمعة لا يفقه من الحياة الا ما تفقه 
السوائم من الأنعام . وهو شعار من یقول : ریت الناس یقولون شینا فقلته . ولكنه 
لا هكن بحال أن يكون شعار دريد بن الصمة الرجل الحكيم الداهية الذى تزعم قومه 
لحنكته ودهائه وعلو شأنه . وبيته فى سياقه هو بيت مخزون بالحكمة والدهاء وهو بيت ينم 
عن روح ( ديوقراطية ) . ولنحاول قراءته الآن مع سائر الأبيات فى جلته Gad‏ أن دریدا 
رجل رسم مبدأ dele‏ القرار. بحيث يكون الفرد ملزما ياتباع ch‏ الغالبية وان كان 
يخالفهم الرأى . أو كان الحق معه وهم على غير الحق فيا يرى . ولكن الفرد هنا ليس تايعا 
EL BL.‏ هو ملزم ol‏ يعلن رأيه ويوضح للجباعة موقفه فان قبلوا فذاك هو الراد » اما إن 
عافوا al,‏ فعليه هنا الاذعان لرأى «FELL‏ وليس الانشقاق والعصيان . وهذا وربى هو 
عين الحكمة والدهاء السياسى وغاية التأديب الذاتى . وهی كلها دلالات فقدها البیت 
بعزله عن سياقه . وهذا ما أوجد شرطنا للجملة بألا يفسدها البترء كما هو واضح هنا فى . 
بتر هذا البيت الذى آفسده وعلق الجملة من بعده وجعلها بلا دلالة ( إذا Ube‏ عنها . 
البیت الخامس ) . ۱ 

ونعود الآن إلى الحديث عن الجملة وشر وطها فنقول : إن الجملة لابد أن تکون متميزة 
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من حيث ها ختلقة Le‏ سواها ومن حیث إن وجودها ينشأ من العلاقة بينها وبين ما سواها 
من جل . كبا أنها تمثل_صورة عينية لتحولات شفرة الکاتب . وکل التحولات الواردة 
لدی نفس الکاتب هی تشکلات هذه ( الجمل ) التی هی آسس الحركة القنية فى سياق 
هذا الأديب . ویکون اکتشاف هذه ( اشمل ) هو تشخیص تشرجی من أجل تأسیس 
السیاق الابداعی الخاص بالنص الشامل للکاتب الدروس . 

وتکون القراءة فى هذه الحالة حركة مزدوجة تبدأ من التص لتفککه إلى ( جمل ) . 
ویتم ييز هذه الجمل وتصنیفها حسب مستواها الفنی . ثم نقوم بادراج کل مجموعة من هذه 
الجمل مع مماتلاتها فى النصوص الأخرى لنفس الکاتب ( بغض النظر عن التمییزات 
العرفية بين ماهو شعر وما هو تثر - فليس لدیتا هنا شعر أو نثر Ly‏ الذى لدينا هو : النص 
الشاعرى ) . ومن هذا التمييز والدمج للجمل نستخرج من الأعبال الكاملة نصوصا 
جديدة قمنا نحن بترتيبها . وبهذا فإننا قد نخرج مقاطع من قصائد ونضعها فى أماكن 
أخرى . وربا وجدنا بيتا من الشعر جاء على أنه شعر ولکننا لا نلمس فيه ( شعرية ) 
فنحن عندئذ نبعده وننفيه إلى مكانه اللائق به . وف المقابل قد نجد جملة جاءت وسط 
مقال نثرى . ولکننا نلمس فيها قوة شعرية مشعة تثب بها من فوق النص لتکسر حواجز 
النصوص محاولة الفرار إلى عالها الشعرى . وإنها لجرية حقة أن نحاول خنق مثل هذه 
الجملة وقسرها Je‏ البقاء فى مكان لا ترضاه لنفسها . إن الحق هنا هو أن ندع الجملة 
تحلق طليقة تسبح حيث تريد فى سیائها الصافية . وهذه هی الجملة الشاعرية التى تابی 
إلا الانطلاق كإشارة حرة وتتيح لنا أن نوسس منها ومن مماثلاتها نصا جديدا مفتوحا على 
كل التمصوص الممكنة له . وهذا صنيع لا عکتنا فعلهءإلا بتشريح النص وتفكيكه إلى 
جل . ومن هنا نستطيع كتابة ( النص الشحاتى الشامل ) الذى من خلاله نفسر ونفه 
فها واعيا حركة الكاتب مع العالم , وصلته به قبولا أو رفضا . وهذا يمكننا من تفس 
( الأثر ) الفنى للأدب وما يحدثه فينا من استجابة فنية وجمالية . ويرفعنا عن الاقتصار 
على حرفية العمل وانغلاقه فى حدود ضيقة تجعل القارىء مستهلكا لا منتجا . كما يكننا 
من تنقية الشعر ما هو ليس بشعر ومن ترقية القول الفنى إلى رتبته اللائقة به . وهذا ليس 


۹۵ 


سوی تهشیم کامل لوحدة القصيدة أو ما يسمى بوحدة القصيدة . والحق أنه لا وجود 
لثیء اسمه وحدة موضوعية ى الشعر ( الغنائی ) وعيت Vi‏ یکون . لان ذلك معناه ختق 
الشعر بمعان محددة تقيده وتقضی على کل نبض فيه . وما مطلب الوحدة الوضوعية الا وهم 
ساذج سقط فيه بعض نقادنا بغباء لا يمكن تبریره . وکم جنی ذلك على تذوقنا لروائع 
شعرنا القدیم . وجعلنا نتهم نماذج ذلك الشعر بالبدائية والسذاجة وما من بدائی أو ساذج 
سوانا نحن . إن عجزنا عن إدراك آبعاد الشعر الجاهلى ‏ مثلا - كان يسبب تقصيرنا فى 
تلقیه تلقيا سیمیولوجیا یسمح للاشارات الشاعرية بأن تتحرك JS‏ ما فیها من حرية 
gaily‏ ۱ 

وإنى لأرى الشعر الجاهلى قد بلغ مرحلة تجاوزية سبق فیها کل العصور الشعرية من 
بعده - حتی الحديث منها - وجاء باذج شعرية راقية جدا . وستظل فاذج عليا لكل تفوق 
فنی إبداعى . وأخص بالتمجيد تلك القاذج الشعرية الآتية من أفذاذ کامریء القیس 
وطرفة بن العبد والنابغة الذبیانی . تلك القمم العالية التی حلقت وتعلق منها قصائد فذة 
إن هی إلا قیود الأوابد . 

OOO 

ولقد قسمت الجمل فى نصوص شحاتة إلى أريعة أنواع هى : الجملة الشعرية / وجملة 
القول الشعرى / وهاتان الجملتان سيضمهها مصطلح فنى واحد هو: ( الجملة الإشارية 
الحرة ) آما الجملة الثالئة فهى جملة ( التمثيل الخطابى ) . وتليها ( الجملة الصوتية ) 
المقيدة وهی النوع الرابع من الجمل . وسأْفصل القول فى هذه الجمل قى الفقرات التالية : 


: الجملة الإشارية |ء رة‎ ١ 
. وهی عنوان على نوعين من الجمل : الجملة الشعرية / وجلة القول الشعرى‎ 
والجملة الشعريةٍ هی كل قول أدبى جاء على شكل شعرى من حيث إنه يقوم على‎ 
جنس شعری قائم » مثل الشعر العمودى أو الحر أو‎ GY إيقاع مطرد على أى نظام فنى‎ 


۹٦ 


النثور أو قصيدة النثر ( أو سواها کالوشحات وافرسل .. إل ؛ اکن ( وکلمة لكن هنأ 
تنجه بقوة لتفرض نفسها کشرط ple‏ ) لايد ذه الجملة من أن تکون جلة ( شاعریة ) 
أولا . وهذا شرط أساسى لاستحقاقها صفة الشعرية . رمن ثم دخوطا تحت مظلة ( الجملة 
الاشارية الحرة ) . فالجملة الشعرية لابد أن تکون تجسدا لغویا تاما یسمو غلى العنی . 
وکل كلمة فیها هی ليست لباسا لمعنى » ولکنها إشارة بحرة ( عائمة / سابحة ) .. یتمثل 
فيها كإشارة کل ما يكن أن ينفتح عليه ذهن القاریء الثقف من موحیات نفسية أو 
ثقافية . وتقف كإشارة على أبواب كل نصوص جنسها الأدبى . وعلاقتها بالمعنى هی 
" علاقة إمكان فقط . وهو إمكان غرسه الكاتب وتركه للقأرىء ليعقد صلاته أو ليوجد بدائل 
له . لأن الإشارة قادرة على التحول الدائم . وأى معنى قد يظن أنه هدف الكاتب ليس 
سوی إمكانية قرائية وبجانبها إمكانيات مطلقة قابلة للحدوث . وليس للكاتب أى حق 
على النص لأن الكاتب إذا فرغ من كتابة نصه يتحول إلى قارىء لا کتب وقد يعطيه 
معنى يخصه وهذا حق من حقوقه لا ككاتب للنص ولكن كقارىء له . هذا العنی الممنوح 
. منه وكل ماهو فى بطن الشاعر . ليس سوى تفسير قرائى لذلك التص الذى كان فيا 
سلف من إنثاجه كتابيا . وهو الآن من إنتاجه قرائيا . وبذا يدخل الكاتب نفسه كواحد 
من جمهور النص . يتلقاه مثل سواه من الناس ومعانیه عنده لابد تختلف عن معانى 
الآخرين . والجميع قراء للنص الذى صارحرا طليقا . هذا إذا كان النص یتکون من جمل 
إشارية حرة . وهی ما نحن بصدده هنا . والجمل هنا لا تتكون من ( صرت دال 
بتواطؤ ) كا هو تعريف الكلمة ولكنها تتكون من إشارات حرة . والهدف منها ليس هو 
الدلالة على معنى . وإنما هو إحداث ( الأثر ) . وکل أثر يحدث ها فهو معنى ا » فلو 
طربنا لسیاع جملة شعرية فى الرثاء فهذا معناه أن هذا الشعر هو حالة تجاوز للحزن وسمو 
أ فوق الغم . فالكلمة بأثرها لا معناها . وهذا ما يحوها من كلمة إلى إشارة » وبالتالى يحول 
الجملة من تركيب منطقى مفيد ويدل على معنى . إلى تركيب سابح وبنية إشارية حرة 
.لا تقيدها حدود المعانى ومنطقياتها . فهى تركيب لا معنى له . لأنه قادر على كل المعانى 
عن طريق قدرته على إحداث الأثر و ( إن من البيان لسحرا ) . وهذا یکون - فيا يكون - 


الخطيكة والتکفیر - ٩۷‏ 


بالجمل الإشارية الحرة » وواحدة متها هی الجملة الشعرية بصفتها الشر وحة هنا . 

آما dhe‏ القول الشعرى فهى كل جملة نلمس فيها ما لسناه فى الجملة الشعرية . من 
حيث حريتها وقدرتها على إحداث الأثر وانعتاق إشاراتها من عبودية المعنى . لكنها ذلك 
النوع من الجمل الذی نجده فيا نسميه پالنش > be‏ الجملة الشعرية نجدها فيا نسمیه 
بالشعر , وقد تكون جملة القول الشعرى ولدت فى غير موطنها خینا قدرها أن تأتى فى قول 
نثرى . Wy‏ فانبا تحاول الانعتاق والمروب من قيودها لتفعل فعلها فى إحداث PM‏ 
فجملة القول الشعرى |ذاً هى كل جلة شاعرية جاءت فى جنس نثرى . eats‏ فى النثر 
جعلنا نصفها بأنها ( قول شعرى ) ونحن هنا نستعير تعبیرا من القارابی OT‏ أما كونها 
جلة شاعرية فهذا شرط لضیان دخوطا مع الجمل الانسارية الحرة كبا هی مشر وحة أعلاه . 

وهذان النوعان من الجمل هما الجمل الكلية ذات الطاقة على التنوع الدائم . وهی 
جمل .تحولية وها طاقة مشعة تتولد منها آلاف الجمل الأخرى حسب مهارة المتلقى فى 
التوليد . ( وهى جمل تحمل فى داخلها كل فتيات التحكم الذاتى والتولد البنيوى للنفس 
خاصة ولوحيات الجمل المولدة ) . ولذا لابد أن تتوفر فيها صفات أساسية هى : 


- الإيقاع ؟ ‏ التحكم ۳ - التفاعل , وهذه هی شر by‏ تكون البنية أو هى مستوياتها 
الحقيقية من أجل أن تكون قاعدة تستنبط منها الأخريات وتتولد عنها )2320 . 
ومن هنا تكون الجملة عبارة عن ( ببية صغرى ) تتحرك متجهة نحو مثيلاتها لبناء 
تاه اتکی © ال الب WL‏ وه الى ف هذا ی 
خصوصیتها وفیزها . وإنما هى تسعی لتوظیف هذه الخصوصية وذاك التمیز لتأسیس الأثر 
الفنى للنص ob‏ تتدمج فى کلیات شمولية تعطی للعمل الأدبى قيمة عالية وتحرره من 
الشخصية والذاتية الضيقة . والعلاقة بين البنیتین الصغری والکیری هی علافة عضوية 


(VT)‏ قال الفارابی (والقول إذا كان مزلفا مما يجحاكى شود ولم يكن موزوبا بإيقاع فلیس يعد شعرا . ولکن يقال هنو 
"قول شعرى ) جوامعالشعر بس ۲۲ یی 


Piaget : Structursions 16, : أفنباسا من‎ )۱ 


نت 


عة وة وليت اة أجنبية طارئة . وقد يحسن أن آنقل هنا شرح بياجيه هذه 
العلاقة ٠‏ حیث يقول : ( إن التحولات الداخلية فى البنية لاتقود أيدا إلى خارج النظام . 
ولکنها دوما تولد عناصر تنتمى للنظام وتحافظ على قوانینه » وکمنال یساعد على إيضاح 
.. ذلك نقول : إننا بجمع رقمين مع بعض أو بطرح واحد من آخر نحصل على رقم کلي 
ثالث . وهو رقم يفى بكل قوانين الأرقام اللرصودة فى العملية . وبهذا الفهوم تكون البنى 
متفقة مع البنية الكلية . وتكون تلك البنى وحدات صغرى لذلك الكل . ولكن البنية وقد 
اعتبرناها صغری لاتفقد بذلك حدودها GW.‏ البنية الكبرى لاتستولي عليها . وإغا تتحد 
معها . ولذا فان قوانین البنية لانتغیر . Ely‏ يدخل علیها poke‏ تثریها وتحافظ علیها عن 
طریق مداخلتها مع بنی تبفع کل إمكانات الحياة فیها OPO‏ 

إن هذا التوع من الجمل هو نوع شاعری فذ تادر الوجود . [WSs‏ كثرت هذه الجمل فى 
عمل أدبى > زادت.ها قيمة هذا الأدب وعالميته لأنه أدب قادر على أن يعنى كل شىء , . 
وعلى أن يد القارىء بكل مايبتغيه منه . ولاتحده حدود المحلية والعانی الخاصة لأنه نص 
شامل صنع من إشارات حرة قادرة على شحن القارىء بإمكانات دلالية مطلقة . وكل 
مبدع يقف آمام تحد آدیی كبير فى أن یبدع مثل هذه احمل .وف مسعای فى اليحث Age‏ 
عند حمزة شحاتة وجدت عددا منها يكفى لتأسيس غوذج أدبى شامل . وهو نموذج تولد من 
هذه الجمل التى تضافرت جميعا لصناعته . وسأزيد هذه الأمور إيضاحا فى البحث (۵ - 
ay‏ 


ب ‏ جلة التمثیل الخطابی : وهی Se‏ تأتى فى pl‏ ونعرفها عادة بأنها (الحكم) 
وهی أقوال تزخم بالبلاغة وتقص بالعانی . ومنها فى الشعر العربی الكثير . وهی حمل 
. بلاغية تعتمد على (التمرکز النطقی) وتتجه نحو تأسیس قول جامع لعنی ثابت . وفیها 
تسخر الکلیات بکل طاقتها البلاغية لأداء ذلك العنی الحدد وخدمته . وهدف الشاعر 
' منها هو العنی . وعلیها جاء شعر الحكم والأمثال . وتنقسم هذه الجمل إلى قسمین : الأول ' 


(۱۲۲) السابق ۱۶ 


۹۹ 


منها هو الذی يأتى فيه التمثیل الخطابى لغرض تکثیف الدلالة الشعرية فى البیت کج 
من |حساس التشیء بهذه الحاجة » ویکون ادف منه هو رفع درجة التخییل الدلای 
للاشارة عن طریق عقد علاقات ازدواجية بینها وبين متصورات.ذهنية یقترحها الشاعر 
كأبعاد إضافية لدلولات SLAY‏ مثل : 
فان تفسق الأنام وأنت منهم فان السك بعض دم الغزال 

وهذا هو ماسیاه القرطاجنی بالتمثيل الخطابی . وأنا أجاريه فى ذلك » وشر ح 
القرطاجنی التمثیل الخطابی بقوله : (غالأقاويل التی بهذه الصفة خطابية با یکون فیها 
من إقناع » شعرية بکونها ملتبسة بالحاکاة والخيالات) ۲۲۳ . وذلك لأتها جعت بين 
بعض صفات الشعر وهی التخییل . ویعض صفات الخطابة ومی الاقناع . وعلی ذلك 
جاء كثير من الشعر العربی منذ زمن زهير بن أبى سلمی مرورا بالتتبی والعری إلى أيامنا 
منذ شوقی وحتی البردونی وحسین عرب . 

Ul‏ القسم الآخر من هذه الجمل . فهو مجرد محاولة بلاغية لتحمیل اللفظ با يراه 
الشاعر دلالة قصوی لذلك اللفظ . وهو شحن البیت بتصورات عقلية ذات جذور منطقية 
(خطابية) ولا أثر فيه للمعاناة التصوصية (اللغوية) . والشاعر هنا یفسر اللفظة قبل أن 
یختارها .. وفیها یکون الکاتب هو الفسر الأوحد للنص . وقراءة هذا النوع من الشعر فعل 
| استهلاکی يصغي فيه القارىء كإصغاء التلمیذ إلى معلمه . 


وعيب هذا التوع من الجمل هو اعتادها على (التمركز المنطقى) وهو اعتاد يعسي 
الشاعر عن حركة Gall‏ ويوقعه فى تناقض مع نفنه يسبب التناقض بين منطقه ولغته . 
oY uli,‏ سلطان البيت الواحد يسيتحوذ عليه ويعميه عن سائر الأبيات . فإذا ماجاء دور 
القراءة الواعية لمثل هذه النصوص ظهرت العيوب وتبينت التواقص . والقراءة التشر يحية 
OLY‏ الحكمة تكشف هذه العيوب . وكمثال على ذلك فلنقراً هذه الأبيات لأستاذ الحكمة 


١١ القرطاجنى‎ )۱۲۳( 


١١ 


الجاهلية زهير بن أبى سلمی : ٠۲9‏ 

۰ - ومن لایصانع فى آمور كثيرة 
وات ومن باق وا فصن ل مه 
۲ - ومن يجعل العروف من دون عرضه 
OF‏ د ومن لایذه عن حوضسه بسلاحه 


حي 


یضرس نياب ويوطاً نسم 
على قومسه يستغن عله ویذمم 


يفره ومن لایسق . الشتسم يشم 


هدم ومن لايظلم الناس یظلم 
4 - ومن هاب أسباب المنية يلقها ولو رام أسياب الساء بسلم 
00 - ومن يعص آطراف الزجاج فانه يطيع الصوالی ركبست کل طلم 
1 ومن يوف لایذمم ومن يفض قلیه إلى مطمتئسن البسر لايتجميجم 
ایکرم ته لایکرم 

تلاحظ أن OLY‏ هنا تحاول تأسیس Bolu‏ منطقية فى أدب السلوك الاجعاعی 
الهذب . وتقوم على أن مسللف الفرد هو الأصل فيا يلاقيه هذا الفرد من الجباعة . وهذا 
السلك الفردی يقوم على أن الفرد لابد له من آمور یفعلها لکی یتجنب آمورا یکرهها . 
والعادلة تقوم على كفتين : فى الأولى یکون السلك . وف الثاتية تکون ردة الفعل على ذلك 
السلك . وهذه صورة هذه العادلة : جدول (dy‏ : 


۷ - ومن یخترب يحسبب عدوا صديقه ومسن تقسسه 


۵۰ من لایصانع = یضرس با تیاب ويوطا نسم 
2 من يبخل بفضله = یستغن عنه Poly‏ 

o۲‏ من جعل العروف سترا لعرضه = يفر هذا العرض 

۲م) من لابتق الشتم = يشتم 


(أما من يتق الشتم فانه لايشتم : وهذا هو العنی 
الضمئى هذه الجملة ) . 
۳ من OLY‏ عن حوضه = يهدم 
(أما من ذاد عن حوضه فإنه لابهدم) 


(۱۲۶) دیوان زهير ۲۲ ( صنعة الأعلم الشنتمرى . حقیق الدكتور فخر الدين قبارة لمكتبة العربية . حلب ١197م‏ ) 
والأرقام قبل الأبيات هی أرقام تسلسل الأبيات فى القصيدة حسب رواية هذا الديوان . 


۱ 


00. 


~ oF 


من يعص آطراف الزجاج = فإنه يطيع العوالی 

Li)‏ من رضی بأطراف الزجاج قإنه لن یضطر إلى مواجهة العوالی) 
وتسبر الأبيات OT‏ ۰ لاه علی. نفس العادلة . ولقد أغفلت من هذا 
الجدول جملتين هیا الجملة الثانية فى البيت ۵۳ وجملة 

البيت الرابع والخمسين . وق هاتين الجملتين مكمن الداء 

الذى سيقوض النص ویهدم منطقه . ولننظر إليهها فى هذه 
العادلة : 


جدول ( ب ): 


من لايظلم الناس = يظلم 


(أما من ظلم‌الناس als‏ لایظلم) 


of 


أن معادلة جدول (ب) تقف على النقيض من معادلة جدول (i)‏ وکلها قد Dale‏ 


من هاب أسباب المنية = يلقها 
(أما من لم يهب أسباب المنية فیاذا عنه ؟ زهير لايجيب طبعا) 


وی ام ول من رسای التناقض فى منطق أبياته . 


إنه فى الجدول الأول (أ) يقول بيدأ تأدیب النفس وترویضها : فالره يجب أن يصانع ۰ 
ويجب ألا يبخل ويب عليه فعل المعروف ويجب أن يتقى الشثم ويجب أن یدود عن 
حوضه , أى أن يدافع عن نفسه إذا هوجم » وهذا دفاع عن النفس ولیس عدوانا , وجب 
على الانسان أن يخضع للضغط البسيط کی لاتضطره الحال إلى مواجهة ضغوط کبری 


(يطيع العوای) . 


هذه مبادی» سلام وسکينة وترویض نفسى مهذب » بعيدة کل البعد عن حالات 
۰ التعدی والجور. ولکن الشاعر ینسی كل هذا . وق غفلة هذا النسیان يأتينا بجملة غريبة 


على جو هذه القصيدة السلمي فیقول : 


۱۰ 


: ومن لایظلم الناس یظام 


كيف هذا ! أين هانيك البادی, الهذبة وأين ترویض النفس ؟ 

ومابال هذه النفس تجمح OV‏ لتجعل الانسان ظالا غشوما . فتجعل الظلم ساسا 
اجتاعيا وتحث عليه وتغرینا به . وتجعله سببا لتوقی ظلم الآخرين . أين هذا من قرل 
الشاعر نقسه : 


ومن لایتق الشتم یشتم 


كيف یکن للإنسان أن یتقی الشتم ؟ آلیس ok‏ یتجنب أسبابه كبا هو واضح من 
قول الشاعر ؟ وکیف نی أن أفعل : هل أتقى الشتم کی لایشتمنی أحد . أم باتری أظلم 
الناس کی ایظلمونی ؟ نیا فعلان لایتفق هیا وجود مشترك فى the‏ فرد من الناس . 
فکیف ما جاءا فى قصيدة واحدة من نفس الشاعر . ثم كيف بالشاعر پغفا, عن نفسه 
مرة أخرى فیقول : 
00 ~ ومن بعص أطراف الزجاج فإنه 2 يطيع العوالی .... إلخ 

ألم يغطر له على بال أن یقارن هذا مع جملة : 

ومن لا يظلم الناس يظلم 

والفارق بینهبا بیت واحد فقط . كيف يه يحثتى على طاعة أطراف الزجاج کی لا 
تواجهنی صدور الرماح العوالى فأطيعها مكرها ومقهررا . وهو قد نصحنی من قبل بأن 
٠‏ أكون ظالما معتديا كى أحفظ نفسى من ظلم الآخرين ؟ أليس ظلمى للآخرين - وقد 
أغرانى به - سيجرنى إلى مواجهة العوالی وسيجلب علي الشتم (والشاعر نصحنی بتجنب 
الشتم) ؟ 

ثم ماذا عن البیت رقم (84) : 


ومن هاب أسباب المنية یلقها ولو رام أسباب السهاء بسلم 


1 


إن (من) هنا شرطية بدلیل bel‏ جزمت جواب شرطها .(یلقها) . والشرط هنا معد 
اعتاد الجواب فى تحققه على تحقق فعل الشرط , أى أن dahl‏ سبب لمجىء النية . وهذا غ 
صحیح فالنية اتية سواء خفنا منها أم لم نخف !! 

ولو قلنا إن الشاعر هنا مأخوذ بحماس الفكرة عن الشجاعة والحمية . وأند كان يحة 
على تناسی المشاق . ومن ذلك يطلب منا ألا تخاف من الوت . OY‏ ذلك لن يحمينا منه 
فان الجواب على هذا هو أن هذه معان تبريرية نبرر بها خطيئة هذا البيت » مع أنه بي 
ینقض نفسه ويتناقض مع بيئته الشعرية فى سياق هذه القصيدة » فهو يتعارض تاما . 
البيت الذى يليه من حيث إن البيت التالى يحض على المسالمة والقناعة عن طريق التراج 
مع بداية (الصدام) وبمجرد ملامسة أطراف الزجاج . كا أنه يتعارض مع البيت رقم سا 
والبيت رقم ٠١‏ أى مع سوابقه ومع لواحقه . ولا يتألف هذا البيت إلا مع جملة (ومن ' 
يظلم) وقد رأينا تناقض هذه الجملة مع منطق الأبيات . 

وهذا تناقض غريب تقع فيه قصيدة زهير . ولا تقوى هذه القصيدة على تفسير نفسم 
ما يوقعها فى تصدع Jol‏ يفككها . وان كان التاثل المطلق فى الشعر أمرا غير مطلوب 
وقد يقع التغاير والاختلاف بين القاطع « وربا صارهذا حببا فى بعض الأحيان حينا يت 
عن صراع deh‏ يحرك إشارات القصيدة . ولكن هذا إذا بلغ حد التناقض به 
الوحدات . خاصة إذا بنيت الوحدات على فكرة التمركز المنطقى . فان ذلك يصبح عاما 
هدم ونقض به یتولی النص نقض منطقه الذى استند عليه . ولقد حدث التناقض ۱ 
الشعر على اساس إحداث معادلة نفسية بين طرفين متناقضين بالات روحية يمر به 
الشاعر . وهذا وارد ومقبول . أما أن يكون التناقض ف Sal‏ الفلسفی للقصيدة . فهذ 
حالة مرضية تشبه انفصام الشخصية . وهذا يصيب القصيدة فى أعمق جذورها ویجعل 
تهتز وتنهاز جب 

ولعلنا نجد سيب ما حدث لزهير فيا يروى عنه من أنه يكتب قصائده فى مدد متباعد 
قد تبلغ الحول كاملا لقصيدة واحدة . ولذا سميت بعض قصائده بالحوليات » فهو بهذا ! 
يكتب قصيدة , وإنما يكتب قصائد عدة يضمها بحر واحد وروی واحد . حتى وان قدمر 


۱۰ 


لنا على أنها قصيدة واحدة فهى ليست فى" الحقيقة MIS‏ » قالشعر إذا اخطلفت أوقات 
كتابته اختلفت معها طبيعته . ولو كتب شاعر قصيدة فى ثلاث فترات فهى ثلاث قصائد - 
لا قصيدة واحدة ‏ لأن الشعر حالة LU‏ نفسيا ونصوصيا وفنيا تولد كاملة أولا تولد أبدا . 
والترقيع فيه يفسده . لأن الشعر حالة غير عقلية . وإذا تدخل العقل فيه حرفه عن طبعه 
الفنى إلى طبائع غريبة عليه . بفرضها العقل بمعاييره المغايرة لمعايير الشعر. مما dat‏ 
العنی مرتكزا أوليا فيه . وهذا ما حدث لزهير حيث صار يفكر فى أبياته بيتا بیتا فیبنی كل 
واحد منها على حدة ملتزما فقط بوزن البيت ورويه ومعادلته الشرطية (أداة شرط + فعل 
شرط + جواب شرط , موزعة على شطرین) ومضمونها هو السلوك الاجتاعى » وحدث 
فاصل زبنی بين فترات الانشاء فتجاء البيتان ۵۳ و04 فى زمن مختلف عن زمن الأبيات 
الأخرى . ولم يكن بيد الشاعر أن يتذكر منطق أبياته السالفة لأنه كان خاضعا لسلطان 
فنيات البيت : الوزن / الروى / المعادلة الشرطية / ۰ فإذا ما أشبع حاجة هذه الفنيات 
أحس أنه قد Gol‏ غاية التجربة الشعرية . وحدث لنا نحن كقراء شىء شبيه بهذا الذی 
حدث ell‏ حيث أخذنا إلأبيات فرادى وقرأناها بمعزل عن بعضها الیعض » فمر . 
التناقض علينا دون أن نلحظه لأننا لم نستقبل الأبيات كعناصر فى جملة شعرية , ولو كنا 
فعلنا ذلك لأدركنا الخلل . كا أن نظام الأبيات المحكم كان سببا فى تخديرنا وقت استقبال 
القصيدة ما جعلنا نخضع لموسيقاها وإيقاعها ونظامها الصارم دون أن نرى خلل منطفها . 

ودراسة النصوص بناء على نظام (الجمل) ثم تشریح هذه الحمل یکشف کل عيوب 
الشعر المعنوى الذى جعل الحكمة هدفه . وبها جاء ارتكازه منطقيا مهملا بذلك 
(نصوصية) النص الشعرية أو النحوية على تعبير دیریدا .. ولذلك فان الشعر المكون من 
(جمل التمثيل الخطابى) يقع دالا عرضة للتناقض بين نصه ومنطقه ب كبا حدث هنا لزهير . 

/ شحاتة بعض قصائد من هذا النوع أذكر عناوینها هنا : شجون لا تنتهى‎ Had, 
. فلسفة الصبر / موقف وداع / نهاية / وبعض قصائد أخرى مخطوطة ليس ها عناوین‎ 
ولذا بصعب علي الا حالة إليها . ولقد تعمدت إبعاد هذه القصائد عن دراستى هذه وذلك.‎ 
: (اللموذج) » الذى هو غرطي القرائی من هذا‎ aly عاجزة عن التحول أو التحركك نحو‎ YY 


۱۰ ۵ . 


الکتاب . ولقد اکتفیت باستخراج الجمل الشعرية وجمل القول الشحری لأصنع منهسا 
غوذجی . وکان jad‏ جمل (التمثيل الخطابى) عن الجمل الشعرية عملا إيجابيا ساعد على 
| تنقية الاختيار وتصفيته من كل الشوائب . وكان معينا على الفحص النقدى على مبداً 
Lally)‏ يظهر حسنه الضد) كيا يقول دوقلة النبجی . 

ج ‏ الجملة الصوتية القيدة : وهی أردأ أنواع الشعر. وهی الجمل النظومة لذات 
النظم آی أنها خبر منظوم وكلام عدل الكاتب عن أن يقوله منثورا فى رسالة أو فى خطاب 
إلى أن يقوله منظوما على وزن شعرى . والكاتب هنا يقسر نفسه ومعناه على الكلمة ويمارس 
مهارته العروضية على اللغة . واللغة هنا تدرك هذه النية عن الكاتب فتغمرد عليه عندئذ . 
ولا تعطيه إلا أسوأ ما لدا من OUS‏ ناشفة باردة وميتة . Lely,‏ (اللبانة) لاكتها 
الأضراس حتى مصت كل ما فيها من حلاوة . ورمتها كالليف الذابل لا طعم فيها ولا 
حلاوة ولکنها فقط تحرك أسنان من يجترها ببلاهة ساخرة . وقد يضطر الشاعر (الناظم) هنا 
إلى ترديد کلام معاد ومکرور مثل الصنيغ الجاهزة والعبارات الصنوعة Lokal‏ مما یکسوها 
الابتذال والتصنع . 

وهذه جل توجد لدی کل شاعر مهما عظم شأنه ولا يسلم منها بش » وأذكر هنا قصة 
أبى تمام معها فا نقله الصولی عن مثقال قوله : (دخلت على أبى تام وقد عمل شعرا لم 
أسمع أحسن مله . وفى الأبيات بيت واحد ليس كسائرها . وعلم أنى قد وقفت على 
البيت . فقلت له : لوأسقطت هذا البیت ۱ فضحك وقال لى : أتراك أعلم ببذا منى ؟ إِنما 
مثل هذا مثل رجل له بنون جماعة ؛ كلهم أديب جمیل متقدم ٠‏ فيهم واجد قبیح متخلف , 
فهو يعرف أمره ویری مکانه . ولا يشتهى أن يوت . addy‏ العلة وقع مثل هذا فى أشعار 
الناس - آخبار أبن قام ۱۱۶) . 

ولئن صعب على البدع أن یتخلص من هذه الجمل . فإئها مهمة الناقد بأن كيز هذا 
النوع من الأدب کی لا يختلط بالرائع منه فيضي النموذج الفنی الطلوب . 

Bey‏ شحاتة ‏ كغيره من الشعراء - قصائد خنقتها الجمل الضيتية القيدة التى لیس 
ها من الشعر إلا صوته الوزنی فقط . مثل القصاشد ذات العناوین التالية : اللیل 


۱۰۹ 


والشاعر / قصيدة جدة بدءا من البیت ٤۸‏ وما بعده / المغنى الحائل / ماذا أقول / 
اغنم شبابك / وهی فى ديوان (شجون لا تند تنتهى) ومنها قصائد مخطوطة مثل : الخفافيش / 
تجربة - وهی نثر منظوم - / توبة / الحقيقة / ثمن الحرية / الطريق . 
ونجد قصائد ليست قليلة تترجح ب cons‏ ی 2 
مثل : لِم أهواك / سطوة ة الحسن / نهاية / موقف gly‏ / عودة / جدة / شجون لا 
- تنتهى / أصداف / قصة الانسان / من أعباق الحياة / . 
وهذا أمر طبيعى جدا وريا كان من ورائه اختلاف فترات كتابة القصيدة ما يؤثر قى 
مستوی جملها . ولقد عمدت حينئذ إلى عزل ما هو (شعری) وضممته إلى (الجمل 
الاشارية الحرة) بيها أغفلت الباقی . 
ومن قصائد Jot!)‏ الصوتية القیدة) قصائد شحانة فى مهاجاته مع محمد حسن 
عواد . حيث كان الشاعران یلجان إلى الرمز لأسباب اجاعية کی لا تمنع القصائد عن 
النشر فى جريدة (صوت الحجاز) ونجد منها قصائد مثل (إلى أبو لون) OT‏ . وهو هنا 
یقصد العواد الذی اتخذ من هذا الاسم رمزا له . ولذا فان شحاتة يقدم بين یدی قصیدته 
LO‏ هذا نصه : 
(یزعمون أن للشعر والشمس ها اسمه (أيولون) نحن أول الکافرین به . وقد تخيلناه 
كائنا کالاحیاء المزيلة ومسخا من هذه الأمساخ الآدمية التى هى زور على الانسانية . كا 
كان أبولون زورا على الألوهية ٠‏ فركبناه بالسخر وافجاء وأعملتا فيه معول اطدم 
والتنكيل , زلفى إلى الله الواحد الأحد الذى لا نعبد إلا إياه مخلصين له الدين) . 
وهذا كلام يحمل تبريرا للعنوان يسمح له بالمرور من تحت قلم الرقيب » بينا هو تنكيل 
وتبكيت بالعواد وسخرية منه ومن رمزه (أبولون) . ولذلك فان .استخدام الرمز هنا لس 
استخداما فنیا أدبيا » ولكنه جرد غطاء اضطر له الشاعر لتمرير قصيدته إلى 0 : 
فالقصيدة ليست تجسيدا Le‏ للرمز وإنغا هى مضطرة إليه لأسباب اجتاعية لا :..ه 


(۱۲۵) صرت الحجاز ‏ الثلاثاء ۹اه الام ص و . ` 


للعواد . ۱ 
وکمثال على ما أقول Lal‏ قول شحاتة عن (أبولون) : 


يا آیولسون يا اله الجانین على غابسر اللیالی . عزاه 
لست الا خیال فکر مريض علقته آغبا القلسوب غباء 


ولا أود أن استطرد هنا فا بعد هذا هو أبيات لا تستحق أن تشغل أنفسنا بها » وهی لو 
رويتاها كلها لأفسدت فى نقوسنا ذكرى شاعر نحاول أن Gas‏ بناء نقديا امجابیا وهذه' 
القصائد لن تحقق هذا الهدف . ومثلها قصيدة (ماذا تقول شجرة لأختها ؟) فى ديوان 
(شجون لا تنتهى ‏ ص ) وهی قصيدة أجل ما فیها وأشعرما فيها هو عنوانها . أما هی 

فلا.ترقى إلى مستوى هذا العنوان . ولم يكن العنوان سوى غطاء لمعنى مكشوف فيها . 
فالرمزهنا ليس فنيا ولم تستطع القصيدة تقمص هذا العنوان الرائع Lily‏ جاءت كحديث 
رتيب مقضوح عن ضياع الإنسان » وليست سوى خطاب تقريرى مباشر تسيطر عليه 
المعانى الكشوفة والأفكار الساذجة . ولنستمع إلى إحدى الشجرتين تقول لأختها : 


أى عيش هذا الذى نحن صالوه هوانا وفاقة Lis,‏ 
أخرست فيه دعوة ای والعز ‏ فعدا ضراعة وصغارا 
وغدا راجح النهى فيه منقو صا وحر الضمير یکدی عثارا 

وكل القصيدة على هذا المنوال ما هو خطاب تقريرى مباشر يقوله أى ناظم مبتدىء . 
ولا ريب أنه wie‏ شحاتة fie‏ (كبوة الجواد) . ويشفع لحمزة فى ذلك أنه لم يرد نشر هذا 
النظم قط . ونشره ناس من معارفد- بعد وفاته . ظنوا أنهم يحسنون إليه يذلك ولكنهم 
أساءوا إليه دون أن يعلموا . وهذه القصائد لشحاتة كانت كتابات خاصة أراد هو حفظها 


۱-۸ 


لخاصة نفسه . وکان فى اخر عمره يحرق أمثال هذه الاشعار - كما سنذکر لاحقا إن شاء 
الله ولا ريب أن هذه القصائد كانت تمثل بالنسبة إليه تاريخا شخصيا لا شعرا . وكان 
بنظر إليها كسجل للذكريات فيها يتحدث عن حياته بتفاصيلها . ويدخل فى حوار مع 
نفسه ومع أهله ومع معارفه . وهی تمثل وثائق تاريخية عن the‏ حمزة شحانة الشخصية . 
Les,‏ لا تل (أدب شحاتة) بای حال ,2۱۳۷ 

وإنه لمن دواعى السعادة لى والاعجاب متى بحمزة الإنسان الواعى أنه هو شخصيا 
كان يدرك أن هذه القصائد ليست من الشعر فى شىء . وقد قال مرة حيبا على سؤال وجهه 
إليه أحد الصحفيين عن معركة المهاجاة بينه وبين العواد . قال Lat‏ عن ذلك السؤال : إن 
هاتيك المعارك لم تكن (سوى مشاجرات تغلب عليها صبيانية الفكر قيل أن يذيل .. 
وکانت آسبامها غاية فى التفاهة وکذلك موضوعاتها ) OM‏ ۱ 

وق رسالة خاصة منه إلى عبد السلام الساسی کتبها على إثر اطلاعه على مقالة کتبها 
السابی فى إحدى الجرائد . وعرض فیها غاذج شعرية لحمزة شحانة لم تكن من الشعر 
الجيد . ما أغضب الشاعر وجعله بکتب إلى صديقه الساسی محتجا على ذلك التصرف منه 
وقال فبها (NYA),‏ ۱ 

IL)‏ نفسی تحت وطأة انفعالی : أأنا حقا العني JS‏ هذا الثناء السرف ؟ وعلی 
ماذا ؟ Gel‏ کلام تلقاه الناس على أنه شعر لجرد أنه cle‏ فى الشکل العهود للشعر من 
وزن وقاخية ؟ ۱ 8 
(UT)‏ وتظهر قصيدة ( ملحمة ) كأحسن قصائد الهاجاة . وهی قصيدة استبطت عناصر الکون الأربعة ( التراب 
ol A,‏ والاء والنار ) لتدخل فى صراع فيا بینها وتتم الغلبة فیها للعاصف رمز اواء على اليحر رمز الماء . ولکن الليل 
يدخل إلى التصيدة فارضا اتتصاره على الكل . واللیل هر الرمز الذی اتخذه جزة Glad‏ لفسه فى مناوأته للعواد 
( ابولون ) في تلك المهاجاة التى شهدتها صحيفة ( صوت الحجاز ) . عن القصيدة راجع : الساسى : الشعراء الثلاثة 
ص ۵۰ . وعن المهاجاة راجع محمد على مغريى : جريدة الدينة المنورة - عدد )+008( الأربعاء /۲٩‏ رجب NET‏ 
ص ۱ . 


۷۱ رفات عقل ۱۸ 
۸۰۱ خطوطة من عبد الله خیاط . 


إن الشعر يا صدیقی لیس قوالب وأشکالا .. إنه فن استخدام الكلمة ... وابتداع 
الصورة وإبراز التجرية الشعورية الصادقة التی تتخطی السطوح إلى الاعیاق .. وانه 
القدرة السحرية على تحویل غير النظور إلى متظورحی . وعلی تحویل الکلیات الى أضواء 
باهرة تجدد ألوانها المثيرة US‏ تجدد إليها النظر .. فأين من هذا أو من بعضه ما عرضته 
الناذج التی استعرضها مقالك ؟) . 

إن حمزة شحاتة يدرك اما ما هو الشعر وييز dig‏ وبين النظم . ولشحاتة شعر وله 
أيضا نظم , ولذا فهو يغضب عندما یسیء إليه أصدقاؤه ‏ من حيث آرادوا الاحسان = 
فیأتون بکلامهم عنه بناذج لا ترضی مذاقه الفتی الرفیع حتی وان كانت من انتاجه . وهو 
إنتاج خاص لم يقصد به النشر » ولکن أصدقاءه یکسرون أصول الاختیار فينشرون كل 
ما تصل ad‏ یدہم من كتابات هذا الكاتب المتمرد GH‏ عاش يحرق ما كتب thy‏ نشر 
أى شیم من انتاجه . نما أحدث بليلة رهيبة لكل مريديه وأوقعهم فى حيرة مع شاعر رغب 
بنفسه عن نشر آجل آشعاره ووجد أخيرا أن السیء من شعره هو الذی وجد طريقه للنشر 
متسر با من بين يدى معارفه » فهاله ذلك وغضب ثأرا لسمعته ولسمعة ما خفی من شعره . 
ولم يكن غضبه هذا بسبب دواعی التواضع کا قد یتوهم البعض . ولکته كان [Se‏ نقدیا 
ناضجا يدل عليه سواله الذی وجهه لعید السلام الساسی : (فأين من هذا أومن بعضه ما 
عرضته القاذج التی استعرضها مقالك ؟) إنه بهذا السوال cat‏ ضدیقه على إحسان 
الاختیار لیتوافق .النموذج العروض مع منطق القال . وهو مقال مدیحی . وهذا النوع من 
القالات يحتاج إلى أمثلة تؤكد صدق التناء ووجاهته . وحمزة لم ير الغاذج تقدر على أداء 
هذا الغرض . فهاله ذلك وجعله يغضب على صديقه . ولنستمع إليه يقول فى نفس 
الرسالة : (لقد ظلمت القراء يا صديقى بأنك عرضت عليهم سوأة شاعرك فى شر 
أشكاها . وق شر ظروف العرض .. وظلمتتی بأنك حولتنى إلى أسطورة) . 
ويقول أنضا مميزا بين ما هو خاص ونظم . وبين ما هوعالمى وشعر : ( إن من حق كل 
إنسان أن يغنى لتفسه يصوته ولو كان من أنكر الأصوات .. أما أن يغنى للناس فهذه 
مسألة أخرى تتطلب إلى جانب سلامة Spall‏ وحلاوته . الحذق والمهارة . والقدرة على 
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التأثير فى خير الصور والاشکال .. والظروف أيضا .) 

إذأ Be‏ شحاتة رجل اقب النظرة دقیق الذوق . ویعرف أن شعره فيه ما هو شعر 
وفيه ما هو نظم . ویطالینا كقراء أن نعطیه حقه الفنی كاملا فى أن نبتم فقط بالشعر . أما 
النظم فهو کشاعر قد حجیه عن النشر بل أخذ حرقه . فلم إذاً تعبأ بشیء لا قيمة له.ولد 
حتى عند کاتبه ؟ وان أخطأ بعض الناس Sy‏ حرمة الشاعر ونشر غسیله Je)‏ حد 
تعبير شحاتة) فهذا لا ینقل إلينا نفس العدوی الرضية . فیجعلنا نحن أيضا عبیدا 
للا عجاب الأعمى فنصير نطرب زورا وکذبا لكل قول قاله حمزة شحاتة . 

طبعا لا .. إن هذا صنیع لا يليق بمثقف ولا بناقد ولذا GSU‏ قد استبعدت کل الجمل 
. الصوتية القيدة ونفیتها بعیدا عن کتابی هذا . مطبقا لرغبة حمزة شحاتة لأنها كانت سوأة 
حرص طول عمره على أن يغطيها , ولكن غلط بعض محبيه فكشفها بعد أن غاب الحارس 
الذى وافته منيته قبل أن يتمكن من حرق كل ما هو نظم . 

ولذا فإن الکتاب هنا اعتمد على الجمل الإشارية الحرة لتأسيس فوذجه النصوصى 
الذى سيكون موضوع المبحث التالى . 


ه - ۳ نموذج الخطيثة / التكفير : 


بعد أن عرفنا الجمل الشاعرية » وعرفنا وسائل تييزها فى وسط العمل الادبی. 
الشامل . فإننا نتوجه إلى سبر إشعاعها الذى نستمد منه نموذجا فنيا أعلى للعمل التام . 
فا جملة الشاعرية ليست عملا معزولا أو فعالية مغلقة ولکنها - كبا شرحنا من قبل - قوة 
مشعة يتولد عنها قوى ا نفس الطاقة الإشعاعية : فالجملة تتمخض عن he‏ والجمل 
عن نصوص . وهذه أيضا تتمخض عن نصوص لیس إلى .حصزها من سبيل . ولذا فان 
دور القراء: يأتى هنا منفتحا على عالم النص لیستلهم منه نوذجه الأعلى . ۱ 

والجملة الثباعرية فى النص الادبی هی بثابة الضوتيم (آلفونیم) من اللغة . من حيث 
فیامها على (الاختلاف) الذی هیزها عا سواها مثلیا یتمیز اللیل. باختلافه عن النهار . 
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والکوکب باختلافه عن النجم . وكذلك تشبه الجملة الشاعرية الصوتيم من حيث إن 
قیمتها ليست فى تفردها وانعزاها . ولکن فى علاقتها مع سواها ما يؤسس ها وظيفة عليا 
تتجاوز بها حدودها الضيقة . وق هذا تحقیق للمبدأ البنیوی الذی یقوم على أساس أن 
العلاقة فيا بين الوحدات هی أهم من الوحدات نفسها . OY‏ العلاقة هی البعد الفنی 
والنفسى للعمل . ویدون هذا البعد لا یکون العمل بذی قيمة . 

وتلعب الجملة عندئذ داخل ثنائية تعارضية LE‏ كبا هی حال ثنائية (اللغة/ الخطاب) 
فالجملة فى النص الكامل هى الشفزة . وهی شفرة تسعی إلى تأسیس سياق ها . وهذا 
السیاق الذی تسعی إليه هو (النموذج الدلالی) ها . وهو موذج ينشأ فى طيات حركة 
العلاقات التبادلة بين الجمل . وهی حركة متفاعلة دائمة الاطراد یدفعها القاری» الواعی 
حتی یصل بها إلى النموذج الشامل للعمل كله . 

ومن خلال هذه الوظيفة الفنية للجملة یصبح العمل الادبی بمجمله إشارات دلالية إلى 
النموذج الأغلى لذلك العمل » الذى هو جاع إنتاج الأديب المعين . وذلالات العمل هذه 
هی دلالات ضمنية غالبا ما تكون مبهمة . والمعتمد فى فكها هو على القارىء احصیف 
الذى يسبر أغوارها ويؤلف بين عناصرها ويقيم علاقاتها لیستنبط منها موذج العمل . وهذ 
خاصية فنية يتميز بها العمل الأدبى الناجح . إذ US‏ صار العمل بليغا » تولدت منه 
نصوص لا تحصى . فهو أشبه ما يكون بالنواة النباتية التى ما إن تغرس فى أرض خصبة 
(هى هنا ذهن القارىء الحصيف) حتى تتفتح عن أضعاف مضاعفة من النباتات التى 
تتضاعف بذوزها إلى ما لا حصى من نوی تحمل فى جوفها طاقات مؤهلة للانفتاح إذا ما 
بوشرت بشر by‏ الانفتاح الضر ورية ها » وهی مع النض عملية القراءة الواعية . لأن اللغة 
(الشباعریة) هی قمة الصفاء را لشفافة فى الزاج الابداعی للفن اللغوى . والشاعرية تقوم 
بدور (ثشریجی) للفة تبرز من خلاله کوامن هذه اللغة ویتولد من رمها جنين العضی 
الانسانی الطلق . واللغة عندئدٍ تحل فى وجودها الشاعری محل الولف . فتلغیه وتفسس 
عا , أنقاضه وجودها الخاص الذئ بتحرك کیان حیوی جدید فى أفق العطاء الانسانی 
الصاف . ومن هنا يزول المؤلف ويصبح أمرا تاريخيا ويحل فى أذهاننا إشعاعه الأدبى الذى 
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یظل هو النور الوحید على الساحة مثل آنوار الدجوم التی احترقت فى الاضی وظل نررددا 
يعبر الافاق متجها إلينا من علیائه وینام ANS‏ حي ت نسهر نحن من بعده : (التنبی؛ : 


آنسام ملء جفونسی عن شواردها ویسهسر اخلسق جراهسا وختصم 
OOO‏ 

ومن خلال قراء‌اتی لأدب مرة شحاتة وتكرار القراءة مرة. بعد أخرى تمكنت من عقد 
الألفة بينى وبين نصوص هذا الأدب شعرا ونثرا وحكمة ورسائل . وبدأ خيط رفيع يتفتق 
من جوانبه ضوه باهت فى البداية . يتحرك نحو مفهوم US‏ لمجمل هذا العمل . وبادرت 
بالامساك بأطراف هذا الحبل وشددت نفسى إليه وتركته یقودنی إلى عاله . وكانت به 
الخطوة الأولى وهی أول تحقيق قرائى أكتسبه فى هذه المغامرة المضنية « وبرزت لى GAM)‏ 
فى هذه الخطوة كأقوى الأضواء إشعاعا حيث وجدتها تحتل مكانة خطيزة فى هذه 
النصوص : فهى رحمة وفى نفس الوقت عذاب . وهی محبة وفى نفس الوقت حقد . وهی 
وفاء وق نفس الوقت BLS‏ . وهی إقبال وق نفس الوقت ادبار. أى lel‏ مركز المحنة 
والابتلاء . وفى مواجهتها يقف الرجل بين مقبل ومدبر وبين راج وخائف . فهو فى مواجهة 
سافرة مع امتحان مصيرى رهيب . فيه جس لرجولته ولقوته ولحكمته . هذه صورة لمعترك 
(المرأة/ الرجل) فى أدب“ شحاتة . وهی صورة لا لك القارىء وهو يتأملها إلا أن يتذكر 
تاريخ البشر الأزلى فى قصة الوجود الأولى كا رسمها القرآن الكريم . ممثلة فى حادثة أبينا 
١‏ آدم عليه السلام مع حواء . وهی قصة حملت بذور الحياة الانسانية كلها حيث ثنائية 
الحياة : ذكر وأنثى . وحیث الرجولة والأنوثة » والقوة والضعف . والحكمة والعاطفة. 
والشفقة والخنوع . والمرأة هی المرتكز فى ذلك » فحواء كانت هى اللحظة الحساسة فى 
تاريخ البشر منذ تواجه معها pal‏ على مشهد (التفاحة) وهی تقدمها له ليأكل منها » وهو 
یضعف أمامها Lol‏ تحذير الله سبحانه وتعالى له من الفاكهة المحرمة . وأخيرا ينسى نفسه 
فيأكل الحرام thy‏ . وعندئذ يحكم الله عليه بالهبوط إلى النفی (الأرض) ويغادر pal‏ فردوسه 
مخطنا آنا ونادما على ما بدر منه . ولكنه هبط بوعد من الله بالعودة إلى هذا الفردوس إن هو 


الخطيكة والتکفیر -۱۳ ١‏ 


عمل يشر وط العودة . وهکذا يدخل آدم ومن بعده (بنوه) فى صراع دائم بين قطبين أزليين 
هیا النطيئة والتکفیر . والخطيئة طریق النفی والتکفیر طریق العودة إلى الفردوس 
ومن هنا تصبح علاقة شحانة مع المرأة قثلا آدبیا لقصة البشر من خلال أبيهم . ونجد 
فى ذلك ثنائية أدبية أولية هی : ادم / حواء . وهی ثنائية حکومة بکل صفات العلاقة 
الأولى : حب وخوف/ شفقة وخضوع . إلخ .. وكل نصوص شحاتة ترسم هذه العلاقة كا 
سترى مقصلا فى الفصل الثانى ‏ إن شاء الله - ١‏ , 
والعلاقة بين شحاتة والمرأة pal yl)‏ وحواء) تحكمها مركزية محورية خطرة . فهو يحمل 

نذيرا يخوفه منها . ولكنها تحمل له إغراء يوقعه فيها . وهذه المحورية هی صورة للتفاحة . 
وهی وان كانت محرمة عليه إلا أنه يقع فى الاغراء فيتناوها tly‏ . وهكذا كان شحاتة فهر 
يحذر نفسه بادىء ذى بدء من الارتباط بالمرأة (حاضرة : الرجولة ole‏ الخلق الفاضل . 
ص 73/54/72/71/ ١9/6١/86‏ ) ولکنه يقع فى Whe‏ أخيرا ويرتبط بالمرأة ثلاث 
مرات متوالية . 

وبذلك يرتكب الإثم ويقترف الخطيئة » مكررا بذلك صنيع أبيه pol‏ من قبل . والآثم 
لا بد له من عقاب وطذا فإن شحاتة يكتب على نفسه العقاب فيسجنها فى شقة معزولة فى 
القاهرة . ويحرّم عليها كل متع الحياة . فلا dinky‏ ولا زواج » ويمنع عن نفسه حتى 
الاختلاط بالبشر, ويرم عليها الشهرة . فيأخذ بحرق أدبه ولا يسمح لأحد oh‏ ينشر له 
شيئا من شعره . وینفی عن نفسه صفة الأديب ویخضب على من وصفه بپذه الصفة . 
ویکتب على نقسه (الشقاء) لأنها أثمت بارتكابها للخطيثة كا أثم pal‏ عليه السلام 
فأخطأ . وكان جزاؤه ابوط إلى الأرض مبعدا عن الفردوس . وكذلك شحاتة يطرد نفسه 
من الفردوس وينفيها إلى الأرض . 

وهنا نجد أنفسنا فى مواجهة تامة مع النموذج : آدم وحواء / الفردوس والأرض / / 
in Ed‏ . 

ومن وراء التفاحة كان إبليس برفع OLD‏ الشهوة والجسد » ویفری بالاثم ویفتح 
الطریق إليه . وبذا يحتكم. الوثاق حول pol‏ الذى مى نفسه بالبقاء فى الفردیس لکنه 
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يواجه بقوی ظن أنه یقوی على مواجهتها ولکنه ینهار آمامها . وتنتصر حواء ومعها التفاحة 
ومن وراء ذلك كان إيليس JS‏ قواه ووسائله ۰ وتلك كانت حلقات النموذج 0 


aul‏ > سا 


وهو نموذج سداسی تتحرك نحوه نصوص أدب شحاتة لتشکل به نوذجها الأعلى وهو 
(النص الشحاتی التام) . 

ولقد نبع هذا النموذج من قلب التصوص الشحاتية » وکان الخيط الأول فيه هو 
(المرأة) وهذا خیط هیمن على کل ما کتبه شحاتة وعلى حياته منذ صباه حی وفاتد رجه الله 
- كا سنفصل فى الفصل الثانی - ومن هذا الخيط قددت خیوط تقود إلى العناصر الأخرى 
فى هذا النموذج السداسی . وکانت الجمل الشاعرية هى الطاقة المحركة لعناصر النموذج » 
وهی طاقة ما فتئت تحرك هذه العناصر وتؤسس العلاقات فيا بینها : وظلت على هذه القوة 
فى حركتها حتى ارتسم منها أخيرا اللموذج الكامل الذى توج فعالية القراءة الأدبية 
لإنتاج حمزة شحاتة . وبذا فان التموذج ينبع من النصوص لیتکون منها . وما.إن يتكون 
حتى يرتد متداخلا معها ليتلاحم فيها ومعها فى علاقة دائمة الارتداد بدءا وانعكاسا . فهو 
فوذج تمخضت عند النصوص وقخض هو عنها . والعلاقة بيئهها عضوية . والواحد منهاً 
يعتمد فى وجوده على الآخر . ولا قيمة للنصوص إلا بتوجهها إلى هذا النموذج . كما أنه لا 
وجود للنموذج إلا من خلال هذه النصوص . وبذلك نستطيع أن نفهم أدب شحاتة . وأهم 
من ذلك نستطيع أن نفهم نفسية حمزة شحاتة . ما يزيل عنا لغز هذا الرجل. الذى بدا 
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" غرییا لكل من عرف حکایته . ولکن ذلك یصبح معقولا إذا نحن أخذنا جفهوم النموذج . 

وق سبیل هذا النموذج أسقطنا الحدود بين ما هو at‏ وما هو تثر - فتساوی العمل 
الأدبى على أنه أدب إبداعي راق . والعبرة هنا (بالشاعریة) لا بالشعر أو النثر . والشاعرية 
هی غاية الابداع اللغوی . وإذا ما وجدناها فهی أيضا غاية الابداع القرائی . ولقد 
كانت عندنا هنا سیب القراءة وسیب الكتابة . و بذلك تحرر النص من قیوده . وتعررت معه 
الكلمة لتصبح إشارة حرة طليقة بعد أن مر عليها دهر حبست فيه عليها أنفاسها ٠‏ فلم تقو 
على الحركة لأنه قد تضافرت عليها جهود متواترة لتحنيط الكلمة داخل الجملة . وتأطيرها 
بقيود لا قبل ها بها . ولقد أن الاوان GoW‏ أن ينطلق فى أذهان القراء حرا كبا كان قد ولد 
aa 3‏ ۱ ۱ 
وقراءتنا هذا النموذج الشامل كانت تستلزم منا نهجا (تشريحيا) یقوم على تفكيك 
العمل من أجل إعادة تركيبه . ولقد امدتنا المدرسة التشريحية فى النقد يوسائل هذا 
النهج . وكان خيط المرأة هو المفتاح الذى ما إن استللناه حتى تلاحقت فى إثره كافة 
العناصر . وهذا النهج كان يستدعى منا أن نضم ما يبدو ظاهريا على أنه شتات متفرق - 
نضمه ليصبح عملا واحدا منتظا . وهذا جعلتا تأخذ بالجمل الشاعزية فنفتح ها طريقا 
للتداخل فيا بينها ونرفع عتها قيود حدود النص . وبذلك تتحرك الجملة الشاعرية الواحدة 
من Jeb‏ أحد النصوص النثرية لتتعائق مع مثيلتها فى نص يعد فنيا على أنه شعر . وهذا 
كبر مفهوم عر |لعسیده Gs‏ ما يسمى وها بوحدتها. وليس فى الشعر.من وحدة لأن ذلك 
قيد معنوی تأياه طبيعة الابداع وهی طبيعة لغوية نصوصية ولیست. معنوية موضوعية . 
والشاعر إذا قال شعره لا يقتصر على حركة واحدة مستقيمة فى نصه الشعرى ی ۰ وهو لا يقوم 
بدور الناظم الذى يكتفى برص GUS‏ متجاوزة موزونة ذات ارتباط أفقى ثابت مع بعضها 
البعض . هذه ليست وظيفة الإبداع ولا هی أسلوب تحرکه . إن الشاعر لانسان یخص 
بالحيوية والانفعال وهو انفعال يبلغ بصاحبه حدا من الحساسية يدفعه الى درجة التصارع 
ماد فيا بين عناصره الإبداعية الت تتفاعل فيا بينها . مما يعمق التداخلات ويعقّدها 
فتأتی القصيدة محشوة باضطرابات لا حصر ها . ما يلغى الموضوعية ويتجاوزها . وان 


۱۱۹ 


القاری» الواعی لوظيفة الأدب لیجد للعمل خطوطا متشابكة فيا بینها . إذا هو نظر إليها 
نظرة فاحصة لس فيها بدایات لحل هذه التشابکات ثم عقدها لاقامة (العلاقات) فيا 
بینها . وهی علاقات كلية تربط جزئیات معينة من عمل معين مع جزئیات أخر فى نصوص 
آخری لنفس البدخ . وهی جیعها نتاج موحد اطوية . لأنها تولدت داخل رحم واحد , 
وتحمل فى طياتها خصائص Uke‏ . لأنها صهرت جیمها داخل نفس البوتقة.. وهی ربا 
cbt‏ وتطابقت - وان تباعدت مواطنها - حتی لتتاثل جمل من نصوص متفرقة تمائلا بوحد 
فا بينها . ويؤسس فيها علاقاتها AT.‏ قائلها مع جل تجاورها فى نفس النص . 
لکنها تختلف عنها فى قیمتها الفنية . وهذا ما جعلنا نفكك النصوص إلى جمل . فتأخذ ما 
كان منها شاعریا ونضمه إلى مثبلاته فى النتصوص الأخرى , ونبعد منها ما هو غير 
شاعری ونغفله من دراستنا » ولا نجعل وروده فى نفس التص سبيا لاعتباره » وذلك عندما 
لا تبلغ الجملة مستوی الأداء الشاعری . ويمجاورتها لجملة شاعرية لا یشفع Lb‏ عند 
القارىء . ولا یستلزم منا أن نقیم Ub‏ دورا فى قراء‌تنا . ولیس التجآور هنا الا مجرد تزامل 
وقتی يحدث من تداخل التصارعات وقت الاتشاء . وهذا يوجد Dy gl‏ لغوية وینتج عنه 
البناء الخاص لذلك النص المعين . ولکنه oly‏ قاصر وحدود ومغلق . بيها (التاتل) يتحرك 
بطاقة فنية تؤسس علاقة دائمة يحدث عنها ما يكن تسمیته بالبنية الكلية لعمل الادیب 
ككل أى النموذج القرانی الشامل . وبذلك نفرق بين (التجاور) بين الجمل ما هو نتاج 
المصادفة الانشائية . وبين (العائل) فيا بينها ما هو نتيجة للتفاعل الحضارى والنفسی 
للکاتب فى معاناته للصياغة الابداعية : الانشاء اللغوی . 

والشعر العربی يسمح لنا - پل یدعونا - وتتسع ale,‏ لثل هذه المعالجة منذ زمن 
الجاهلية والقصيدة التعددة الأغراض كأى واحدة من العلقات - وهو شعر بتحدی کل 
حاولات الافتراض التعسفية فى استنباط وحدة وهمية فيه . ولقد ظل هذا البراث متمکنا 
فى أعماق قصائدنا حتی الیوم . وهذا يفرض علینا قبول هذا Ll‏ النقدی فى تفكيك 
النص إلى (جل) وهو مبدأ أكاد أقول إنه ینبع من صلب التجربة الشعرية العربية على مر 
آزمنتها . وأخاطا أنجع الوسائل فى معالجة أشعارنا . ولو جربنا النظر إلى المتنبى ‏ أو 
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لعری - بهذا الفهوم لاستطعنا فهمهیا أكثر ما تعودنا فى السابق . 
وان افتراض الوحدة الوضوعية فى الشعر لأمر ساذج حقا . وهل لك أن تتصور 
قصيدة من ثلاثائة پیت کقصائد ابن الرومى وتکون جبعها تدور فى موضوع واحد 
لا تتجاوزه . إن هذا لارهاق للتص أبته قرائح العرب ونفرت مته . ولکن وحدة عضوية 
هى الأقرب إلى الذوق والأولى بالفن الشعری الصحیح. وذلك كا فهمناها من 
کولردج OM‏ حيث تکون القصيدة آشبه شىء بالشجرة فى نوها وتصاعدها . والشجرة لابد 
مكونة من جذور خشبية وغصون لدنة وأوراق طرية وثار تتشکل لونا وطعیا وحجیا حسب 
درجات نضجها » وکلها فى کیان واحد شامل لکنه متنوع . وهذا یتبح للمرء أن ینظر إلى 
الشجرة على أن ها عناصر ختلف بعضها عن بعض فى خصاتص تخصه مثلا أن فیها 
خصائص تتوحد فیها. وهذا آمر طبیعی . ومثله كذلك لو آخذنا ثار هذه الشجرة ولتکن 
برتقالا . فجمعناها مع ثبار برتقالة آخری . لكان هذا Lal‏ طبیعیا جدا . وهذا ما ستفعله 
حيها نقوم بجمع وحدات الجمل الشاعرية من. قصائد ونصوص متفرقة ثم نقوم بجمعها مع 
بعضها البعض . وكأنها ثبار لأشجار تجانست » ما يجعل الجمل LIS‏ عضوية قیزها 
الشاعرية وتوجهها نحو بناء النموذج . 
إن القصيدة لشجرة تنمو- وهی لا تکتب موضوعیا - أى أنها لا تقال لتنقل إلينا فكرة 
" كانت مخبوءة فى ذهن الشاعر . فهذه وظيفة القالة . آما القصيدة فتکتب انشاء وابداعا 
وهی بمثابة کينونة ولادية لحالة فنية » وهذه الحالة الفنية هی تکون لغوی لحس غير عادی 
عن الوجود أو بسيب الوجود . 
وان القصيدة لشجرة تنمو- فالبذرة والنواة هی الكلمة والجملة هی الفسيل والتراب هو 
التراث والثمرة هی الأثر أى الدلالة الضمنية للنص - والاء يسقى الأشجار ليبقيها حية 
ونامية وهو القاریء بالنسبة للنص . فيه يبقى التص نابضا بالحياة فإذا ما انقطع انقطعت 
الحياة إلى أن يقيض الله له قارثا يعيد إليه رمقه فینبض بالحياة من جدید . 
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وهدفى هو |نشاء حديقة عامرة بالثار اليانعة أقطفها من آشجار شحانة SY‏ منها 
مائدة تتفتح ها نفس کل Gale‏ للادب والجيال . 

ونحن هنا لا نقترح غاذج هيكلية حددة تفرض تذوقا مصطنعا للأدب . وإنما نقترح 
تعلیلا نقدیا (علمیا) لشرح أسباب ما هو جيل فى ذوقنا . شرحا علمیا يبرهن على صحة 
الحكم ال جمالى ويؤكده » ویحمینا من الانزلاق فى القطاً التذوقی وذلك oly‏ على القیاس 
النقدى للأحكام الجالية البدئية . ۱ ۱ 

وهذا من باب الأخذ ببداً (التوازن الانمکامی) كا ورد عند OM case,‏ . وذلك بأن 
ندع ذوق القاری: المدرب على فن القراءة الأدبية يستخرج ما يستجيب لدواعى ذوقه على 
أنه (جميل) ۰ وبعد أن يتميز ذلك تأتی بمعايبر النقد. الجديدة لنفحص بها مصداقية تلك 
الأسكام . وبذا نعطى الذوق السليم حقه فى الاس حماليات النص . ونعطى لقواعد النقد 
حقها فى فحص هذه الأحكام . فالنقد ليس مهارة علمية تجريبية خالصة . Uy‏ هو مهارة 
ذوقية راقية دعامتها الأول فى الذوق السليم . وحصانتها فى القاعدة الختبرة , وهذان 
المبدآن هیا فعالية القراءة الواعية للأدب . 5 

والعمل الادبی له الصدارة فرق کل المفهومات النقدية . ولیس ها أن تفرر ولادته , 
ولا أن Yass‏ . فائعمل يأتى بابتکاراته واتدفاعاته النبثقة من أصالة ذاتية تولدت أصلا 
من فعالية قرائية . تحولت بعد الران إلى فعالية كتابية ( إنشائية ) . والنقد یأتی تاليا ها 
ليقدم قراءة واعية للنص تستفید من کل معطیات العرفة , لترسم سحر النص أو لتحاول 
تفسيره . وتفسیر النص هو البحث عن"(آثره) وهو آثر قد يخفى حتی على النشی» . وأثر. 
النص هو سحر البیان كا ورد فى الأثر الكريم : (إن من البیان لسحرا) . ومهمة الناقد هي 
اصطیاد هذا السحر . 

وهذا القول منا ليس USS‏ لدور النقد كعنصر فاعل فى صناعة الادب . ولا هو ميل 
للتقليل منه . ونحن لا ننكر أن النقد يشل باعثا حیویا فى عملية الأدب ٠‏ ویبرز کتحد بالغ 
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الأثر للکاتب کی ينتج عملا برضي تطلعات النقد ويستثيرها . ولولا النقد لرت معظم 
الأعمال الراقية دون ملاحظة . والکشف عن (سحر البیان) هو وظيفة النقد الأولى . وما 
فتيء النقد يارس هذه الوظيفة منذ زمن الرواية والجمع والتدوین وهی فعالیات انتقاء 
Sle‏ . وزمن الوازنة والوساطة والدفاع عن التجدید (کالصولی) إلى ما نحن فيه منذ فجر 
(الدیوان) حتی یومنا هذا . WIS,‏ منذ زمن انطلاقة التنظير الأدبى من أرسطو حتی 
الفارابی وابن سينا والجرجانى والقرطاجنی إلى مدارس الالسنية العاصرة من سوسير إلى 
يارت . ۱ ۱ ۱ 

وقصارى القول هو أن النقد لا يصنع الأدب ولكنه يكتشفه . ولا يصنع الكتابة ولكنه 
يطور القراءة وينميها » ولولا القراءة لما كانت الكتابة . والذوق السليم هو الجذوة التى توقد 
نيران الأدب : قراءة/ وكتابة/ وتفسيرا . ش 
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وق الفصل الثانی سنبدأ پدخل ضروری نعالج فيه مبدأً (القراءة الابداعية) من 
حيث مشر وعیتها . ومن حيث حدودها كإبداع إضافى یدخل إلى النص ag All‏ من خلال 
تفسير النص حسب تنوع الدلالات . وبعد هذا المدخل نتناول (فلسفة التموذج) محللين 
عناصر النموذج الستة من خلال قراءاتنا لنصوص أدب حمزة شحاتة . وهی قراءات أرجو 
أن تكون قد استجابت لطموح النفس فى استلهام نظريات الأدب . وبدلا من الوقوف 
عند حد التنظير نتجاوزه إلى UT‏ التطبيق . وهذا هو مطمحى فى هذا الكتاب بأن. أجمع 
بين التنظير والتطبيق . وبعد ذلك نواصل قراءة تمددات النموذج فى أدب شحاتة . وق ما 
يلى ذلك من فصول )£ -1) نقوم بدراسات تحليلية فنية لعناصر النص البنيوية . وليس لى 
إلا أن أحسن الظن db‏ فى أن يوفقنى إلى أداء عمل آخدم به قضية أمتى ولو من طرف 
بعك . 


وله امادی إلى سواء السبيل . 


% FF # 


۷۱۳۰ 


الفصل الثانی 


شای INARI "PC RMON‏ جو مونو رع رنه ای SASS NE NH‏ )ی وم وود ی یبود بيجم مودي 


(فلسفة النموذج) 
» إنها ساعة حرجة أن تدور .بعينيك حملقا فى جميع 
ای :ولو فلا دمن فيفك + 
حمزة شحاتة 
لين * * 
« لیست مهم الناقد أن يرى الحقيقة بل أن یکتشنها » 
کافکا 
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: اشکالية نقدية وأخلاقية‎ ١ - ١ 


قررنا فى الفصل الأول نوذجا دلاليا تنطلق منه لقراءة أدب شحاتة oly‏ على goede‏ 
(الخطيئة ‏ التکفیر) وستأخذ بالنموذج وعناصره الستة فى تحليلنا لأدب شحاتة فى هذا 
الفصل . ولكننا نقفی الآن وقفة أراها ضر ورية قبل الولوج إلى عالم النموذج . وذلك کی 
نطرح سؤالا ذا مشروعية نقدية وأخلاقية . وهذا السؤال هو: مامدى حزيتنا فى تفسير 
نص أدبى ما . ون تحميله دلالات فنية وجمالية ؟ . وهذا سؤال يتفرع عنه سؤال آخر عن 
الحدود التى ينتهى عندها بعد الكاتب . ويبداً منها بعد القارىء (الناقد) . وهل يجوز لنا 
فنيا واخلاقيا أن Laces‏ من نص ما غير ظاهر معناه ؟ . 
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إن هذه لأسئلة متشابكة تتمخض عن (إشكالية) نقدية یتصادم معها کل دارسی 
الادب وناقدیه . وکثبرا ما یتجنبها الدارسون هروبا من الانصیاع Ub‏ أو تنكرا 
لشر وعیتها . ولکن هذا تصرف سلبی لاحل المشكلة ولاینفیها من آذهان القراء . ولذلك © 
فإننى سأقف عند هذه (الاشکالیة) وقفة متأنية حاولا الاجابة على ما نتضمنه من أسئلة , 
کی أكون Ul‏ وقرائى على بينة ما نحن بصدده من صنيع قد يبدو فى ظاهره انتهاکا لحرمة 
الأدب الشحاتى » وقد يظن الناس فى ذلك فتحا لباب ألعبث فى الأدب عامة . وهو ظن ‏ 
مشروح الورود ولکننا لانقبله litle‏ يمنعنا من تبنى تجربة نقدية ها من الأسباب مايؤهلها 
للنجاح وال مشر وعية . 

آما وقد عرفنا عناصر (الاشکالیة) فإننا نخطو الآن صوب مانطمح إلى أن يكون 
إجابة عليها هيدا لحلها ومن ثم الغائها . 


وطريق تعاملنا معها أت من وجهين ها : 


۲-۱ أولا : الوجه الفنى : ويتحقق ذلك فى أن نقرر حقيقة النص الأدبى » وأن أهميته 
ليست فيا يقوله ولكن فيا يوحى به . وفيا يستخدمه من فنيات جالية ترتفع باللغة من 
مستواها المألوف لتعطيها قيمة جديدة . ومايقوله النص ظاهريا لاميزة فيه لأنه من الممكن 
أن يقال بمختلف الوسائل كمعنى (مطروح على الطريق) كا يقول BALL‏ . وهذا 
المعنى ينتهى دوره بتحققه على وجه الصفحة » لكن مايوحى به النص هو مايعلق بتفوسنا 
ويجعلنا نستحضی النص فى كل مرة تتلاقى فيها موحياته مع مواقف حياتنا ومشاعرنا . 
وهذا مايجعلنا نحفظ بعض الشعر دون بعضه الآخر » ونستذكر بعضه دون BU‏ لأنه 
عالق بأذهائنا لاكمعنى محدد . ولكن كشرارة تقدح الذاكرة بمختلف الايحاءات . وعلى 
ذلك ۰ غم أشعار المتنبى وحفظ الناس ها . لأتها تتجاوب مع أصداء متنوعة فى وجداتهم . 
ولولا هذا التجاوب لما استذکروها . وهذا نابح من قوتها الإيحائية ولیس من ظاهر معناها . 
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وقوة الايحاء هذه تأخذ فى التفاعل منذ لحظة التصادم الأولى مع Gall‏ وقت القراءة . 
إذ يتفتح النص بين يدينا Whe‏ سحره من داخل أعباقه إلى أعباقنا . لیفتح لنأ عالا نظل ' 
نبدع فيه بإطلاق خيالنا فى فضاء يحولنا الشاعر فيه إلى شعراء مبدعين مثله . وكم من مرة 
نقرأ فيها شعرا فنقول فى أنفسنا : هذا di,‏ ماكنا سنقول لو نهيأت لنا الأسباب . وهذا هو 
ما آشار إليه الآثر الروی عن الرسول (ص) ٩۳‏ : (إن من البيان لسحرا) . وسحر البيان 
هذا ليس فى معناه أو فى ماقاله ولكنه فيا لم يقله . فى تلك المساحة البيضاء التى يلجها 
القارىء فيأخذ يفرغ فیها كل ما فى نفسه من: إحساس وانفعال وطرب . إنه فيا تركه 
الشاعر للقارىء كى يشاركه فى صنع القصيدة . أى أنه ليس فى المعنى أو فى ظاهر 
مايقول . وهذا يجعل اطدف الفنى للعمل الأديى آبعد من ظاهر معناه . 

والأدب يقوم على حالات الغياب وليس على حالات الحضور » رمن يقف فى الأصيل 
متأملا فى الشمس وهی تغرب لن يطربه الاستاع إلى مرافقه يعطيه وصفا غذا النظر . ولكن 
هذا الانسان فى موقف اخر منفصل عن هذا المشهد سيطرب كثيرا لسباع قصيدة تصف 
الغروب لأن نفسه تقبل على الجانب الغائب هنا , وتأخذ فى رسمه حسب إمكاناتهنا 
التخييلية . والجانب المعمى فى النص هو مايجب علينا البحث عنه فى التجرية الأدبية . 
لاسیا وأن النقاد يجمعون على تأكيد ol)‏ الأعمال الأدبية فى جوهرها رمزية لابمعنى أنها 
تعتمد على الصورة أو الخيال أو الإثارة Lely‏ بمعنى قابليتها لتعدد المعانى . فالرمز عملية 
متواصلة دائمة . والذى يتغير هو وعى المجتمع به ومايعلق عليه من أهمية . أما الأثر نفسه 
فهو خالد لامعنی أنه يفرض رؤية وحيدة على آجیال عديدة . وإغا لأنه ییحی oles‏ 
متعددة لنفس الانسان فى أوقات متعددة . فالاتر لايفتأ يقترح على الإنسان الذى يتشرح 
(a!‏ وهو ماقرره رولان Mosh‏ وأخذت به الدارس النقدية الحديثة . وفى ذلك يقول 
تودوروف (*۲ . (الأدب منظومة مزدوجة المدلول) وحمزة شحاتة يأخذ بهذا المفهوم وقال يه ٠‏ 


(۲) آررده الجرجاتي فى دلائل sled!‏ ۳۷/۱۳ . واين قارس قى الصاحبی LEV‏ . واحصری فى زهر الآداب ۸/۲ . 
(۳) وردت هذه الترجة عن بارت فى : صلاح فضل : نظر ية البناتية فى النقد الأدبى ۲۹۹ . 
(۶) کابانس : التقد الأدبى ٩۱‏ . 
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فى رسالة مته إلى عبدالسلام الساسی (مخطوطة من عبدالله خیاط) یقول فیها عن الشعر : 
(إنه القدرة السحرية على تحويل غير النظور إلى منظور حى . وعلی تحویل SUSU‏ إلى 
أضواء باهرة تجدده آلواتها الثيرة كلما تجدد إليها النظر) . 

هذه الحقيقة . آعنی رمزية العمل الأدبى وتعدد معانیه . وتعدد انفتاحاتها حسب 
الظروف والحالات . إن هی إلا تجربة يمر بها کل قاری للادب . وبدوتها نحرم الأدب من 
آهم خصائصه . وهی آمر مطلوب من الکاتب ومستهدف فى عمله ومامن آدیب الا ويطمح 
إلى هذا التصور ویبتغیه وق ذلك یقول العقاد*؟ : (ليس القلف الطبوع بحاجة إلى 
الثتاء ولا إلى النقد . ولکنه بحاجة إلى WY‏ والفهم آوهو على الأصح بحاجة إلى 
الجاوبة والجاذية من النفوس التی طبیعتها فهم وفاق أو فهم خلاف) . 

وما من قاری» واع إلا ویطمح إلى أن یکون مشارکا للکاتب فى إثراء النص عن 
طریق الاستجابة لموحياته . وما من Gai‏ أدبى Sut, YI)‏ إعادة كتابته بواسطة قرائه 
الذين یسیغون عليه روحا جديدة بتفسهر جدید وهذا حدث من غير وعی من القراء لأنه 
مقروض علیهم من ثقافتهم ومن عصرهم . أو - IS‏ یقول تودوروف - انه مفروض من 
نص أدبى آخر لأن کل استیعاب للأدب إنما هو مواجهة بين نصين : أو حوار بين نص 
OSL‏ . وهذه هی الأرضية المشتركة بين الكاتب والقارىء کی يتطلقا باتجاه بعضها 
من خلال النص . والفهم Gall‏ يفترض ذلك ويوجيه کی يكون للتجربة الأدبية قيمة 
ومعنى » بناء على أركاتها الثلاثة : (الكاتب + النص + القاریء) . وهذه الأركان الثلاثة 
تتجاوز حدود الإدراك الحدود . ولو وقع واحد منها داخل أسوار تلك الحدود لاهتسزت 
التجربة الجالية ولن تحقق غرضها حينئذ . 

وهذا العمل لایتم محازقة « وإغا ینیع من طبيعة التجرية ASL‏ لأن (الکتابة) غير 
(المحادثة) . فالكتاية تعزل نفسها عن مبدعها Ju‏ لحظة ولادتها . Jab,‏ بالابتعاد عن 
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بدعها يوما بعد يوم . وتنمو فى معزطا حاملة وجودها الستقل الذی لاتستمر حیاته الا 
بالقارىء الذی Uke,‏ ويمنحها الحيوية یالتفاعل معها وفك ألغازها . وهذه حال یدرکها 
الكاتب , ويعلم أن ما يكتبه سيكون معلق الوجود على هذه الحقيقة . ولذلك فان الكاتب 
الجيد لايضع فى نصه إلا بذورا قابلة للاععاد على نقسها داخل النص غير حتاجة إلى شىء 
من خارج Gall‏ ليدعم وجودها . وكل ألغاز النص تكون قابلة للحل بناء على الأعراف 
الأدبية المصطلح عليها بين الكاتب والقارىء . وكل ماتسمح به هذه الأعراف من سيل 
للتعامل مع .عناصر النص يكون bal‏ من أدب النص داخلا فيه وغير طارىء عليه . وكل 
مایسبثه القازئء عل التص من مستوحیات وأحاسیس إن هو الا جو آساسی من العمل 
الأصلى لأنه تابع من إطامه . ویکنی لتأكيد ذلك أن نقول : إنه لوا هذا التص العین !ا 
خطرت على Wh‏ تلك الخیلات . فوجودها 131 صادر منه وخارج من رمه فهی حق طبیعی 
له مادامت قد خرجت منه ولم تفرض عليه من خارجه . والتص الذی لاجد لنفسه طریقا 
نحو هذا الفهم إغا هو النص الیتیم الذى يولد يتها ويظل يتا لاجد من یتبناه - كا یقول 
كولر ") - وینتهی بذلك دون الدخول إلى عالم الأدب ‏ الجيد على الأقل . 

والعمل الأدبى يتجلى فى نفس متلقيه بمقدار مایکون مفتوخا . بحیث یعطی کل 
قارىء للعمل بعدا یتفق مع مستوی قدراته الثقافية والنفسية. . ومن هنا تأتتى النصوص 
الجيدة التی یتفق الناس على وصفها بالجودة لأنها استطاعت أن ترضی طموح کل واحد 
منهم « بأن تمنح نفسها له کی یکتب نهایتها . أو يفسرها حسب مستواه الثقای . فاثرجل 
العادی يجد فیها شيئا من نفسه . كا أن الفکر والفیلسوف وعالم الأدب واللغة et‏ كل 
منهم فى النص We‏ له » يسبع فيه شيا ما اکتسبه من معرفة خزونة فى نفسه » ويأتي 
التص ليطلق عقاها من حبسها لأن النص یسم بذلك . فالعمل الفتوح هو العمل 
العطاء . بينا الغلق الذی تولی الکاتب |غلاقه یصبح نصا محنطا لیس فيه غير (معنی) 
حبیس فى جل مؤطرة بأسورة من الصلب لاتسمح ها بالتنفس أو التفتح . مما حجبها عن 
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التوجه صوب عالم الابداع . وعلى ذلك ف کل acl‏ عادة نظ! . ما ليس له من الشعر 
سوى أوزاته وهياكله . 

هذا فاننا فى هذه .الدراسة لاتتصدى لنتناول شعرا ما » وإغا ندرس شعر شحاتة 
(وأدب شحاتة) . ومايعنيه بيت من هذا الشعر أو قول من هذه الأقوال الشحاتية fast‏ لنا 
وجهين : أحدها معناه الجوهرى . وهو شیء محدود » وقيمته داخل مضامينه . ودراسته 
ليست سوى ضرب من التكرار الساذج لما قيل ولن تبلغ مهما بلغت مستوى ماجاء 
أصلا فى البيت أو القولة . والأحسن لمن يفعل هذا أن يريح نفسه ويريح الآخرين من 
عناء تكرار قراءة الشعر تثرا . والاجال تفصيلا . ولو انطلقنا من هذا . لم نفعل سوى أن 
نطرح بدائل لا قد قاله الشاعر ويكون عملنا إنشائيا بحتا . أما الوجه الآخر فهو 
(الدلالة الكلية) هذا الأدب ویأتی ذلك من علاقة القول الادبی بقائله ودلالته عليه لا 
کقول منعزل ولکن کجزء من کل شامل هو جموع ماکتبه الکاتب . والعلاقة بين الأجزاء 
فها بينها کوحدات . وفيا بینها وبين قاتلها » ذات قيمة حيوية متفاعلة یتحقق ها الدلول 
الفتی من خلال إقامة الصلات فيا بینها على أساس ثلاثى هو : ۱ - الوحدة وهى القول 
الأدبى شعرا أو نثرا ۲ - علاقة الوحدة بغيرها من الوحدات تعارضا أو تعادلا . LY‏ 
علاقتها Lee‏ بقائلها . والنتيجة من ذلك هی : أدب الکاتب أى النموذج وهو ماتسعی إلى 
الوصول إليه . ویثل القراءة التقدية للأدب . والوصول إلى هذه النتيجة یتطلب منا وقفة 
فاحصة عند مايمكن أن نسمیه (تجربة القراءة) ونعنی بذلك القراءة النقدية . وهی تجر بة 
يمارسها كل دارس للأدب . ولن يمارى من هذه حاله فى أننا نجد فى ,کل نص أدبى قطبين 
متلازمين » أحدها ثل العنی الذى تسوقه كلات النص وجله حسب مفهوم (النظم) )= 
الجرجانى الذى pe‏ على اتحاد التركيب النحوی والتركيب الدلالى للکلمات . وهذا يحمل 
(الدلالة الصريحة) للنص . والقطب الثانى فى النص الأدبى هو مايوجده فى نفس القارىء 
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من مفعول ندرك أثره ولانلمس سیبه » هو مایوحی به النص لقارئه . وهذا هو مایجعل 
للنص الأدبى قيمة فنية تنقله من كونه جرد قول لغوى إلى شىء ذى قيمة خاصة عند 
متلقيه ينحه بها ماتتطلبه التجربة من موحيات متتابعة . وهذه هی (الدلالة الضمنية) ' 
وماتان الدلالتان متلازمتان . ونجدها فى كل نص آدبی وان كان الفارق بینها 
کبیرا . فالدلالة الصريحة جوهرية وتحددة ویندر أن یختلف فیها إنسان عن آخر . وتکفی 
آفیها تجرد العرفة الاولية باللغة . bey‏ الدلالة الضمنية تحتاج إلى معرفة (ذوقية) فى اللغة 
٠ Leaky‏ کی یتمکن الرء من إدراكها . ولذلك يندر أن یصل الیها الأجنبی الذی تکون 
معرفته باللغة طارئة لا أصيلة . وهذا یذکرنی بعجز نیکلسون عن تذوق شعر التنبی . 
أنه مستشرق من LS‏ المستشرقين و 0 
وقال se ail‏ شعر il‏ نواس س أقرب إليه من شعر التتبی , ولكنه مع هذا يعطى حق الحكم 
فى ذلك للعرب ویقول إنه مادام الانجلیز أحق يالحكم على شكسبير والایطالیون على 
obs ah‏ العرب Gel‏ بالحكم على شاعرهم”؟ . ولیس لما حدث لنيكلسون من سيب 
سوی عمق الدلالة الضمنية لشعر التنبی ٠‏ ما تاج إلى حاسة تذوقية عالية لدی قارئه 
کی يدرك آبعاده . ۱ 
والدلالة الضمنية فعالية فنية توجد فى النص كإمكانية غرسها الکاتب . وتنتظر 
القارىء الدرب لکی یکتشفها فى النص . فالقاری» لا يعطى النص معنی أودلالة غريبة 
عليه وإنما یکتشف ما فيه فقط . وهذا هو مفهوم ( تفسير الأدب ) کا حدده دی مان *۱) 
مفرقا بينه وبين ( الشرح ) وذلك أن تفسير الأدب هو وصف لفهمنا للتص . بینا الشرح 
هو إعادة كتابة النص GUS‏ تبدو لصاحبها أنها أوضح من الأصلية . والتفسیر بهذا 
الفهوم هو ما قد عناه رولان بارت“ بصفة ( علم حالات الضمون ) ما ختلف عن 
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( علم الضمون ) لانه لیس شرحا . ولکنه تفسير أو ple‏ للناذج أى أنه ( الدلالة 
'الضمنية ( للنصه ولیس الدلالة الصريحة . 

وهذا موقف یکاد یتفق عليه النقاد البنیویون على الرغم من اختلافهسم فى بعض 
امصطلحات . ومذا تودوروف OM‏ تلمیذ يارت یعطی مصطلحات ختلفة لنفس الفهوم » إذ 
يفرق بين الدلالة والرمز » فیصف الدلالة على أنها مأخوذة من الفردات العجمية ونقوم على 
( دال .يعنى مدلولا ) بناء على العلاقات الاستبدالية للکلیات . بيا الرسز يحدث فى 
ا لخطاب ولیس فى SUS‏ ویقوم على ( مدلول أولى ینفرج عن مدلول ثانوی ) بناء على 
العلاقات الركنية فى التص . وهذا هو نفس الفهوم الذی آخذنا به هنا . فالرمز يشل 
الدلالة الضمنية . والدلالة كا عناها تودوروف تمثل الدلالة الصريحة . 

ولا كان ( الشعر قضية استجابة فنية ) كبا يقول ريفاتير فان هذه الاستجابة ( تعتمد 
على الوعی التام بازدواجية الدلالة الشعرية . فى حالة الباعث والتلقی » أو فى حالة 
الشفرة اللغوية الستخدمة . أو فى حالة السیاق الستحضر . وأى تفسبر آدبی لقصيدة 
معينة لايد أن يأخذ با هو أبعد من ظاهر ما يحمله الترکیب اللفظی للنص)۱۳) . 

وذلك لأن اللغة الشعرية فى حقيقتها لغة رمزية والعلاقة فیها ( اعتباطية ) كا یقول 
هوك“ . وهذا یتطلب فعالية القاری» لیقوم بالربط بين عنصری الرمز هنا ( الدال + 
الدلول ) ویکتشف الدلالة فى ذلك . والاعتباطية هنا تحكم العلاقة بين الكلمة وما تدل 
عليه کتصورلا( کشیء ) . فليس یعنینا من كلمة ( طاووس ) الا ما تحدثه هذه الکلمة 
فى تفوسنا من تصور وتخيبل ا . ولیس يعنينا الحيوان السمی بهذا الاسم . لأن الكلمة لا 
تحضر الحيوان ولكنها تحضر فى نفوسنا سلسنلة من التصورات التى شاركت فى صنعها 
عوامل نفسية واجتاعية وثقافية لا حصر ا . والأعراف الأدبية والاجعاعية تشترك فى إيجاد 
هذه العلاقة بين الكلمة ومتصورها . فالاعتباطية هنا لا تحل فرديا ولكن يموجب أعراف 
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متوارثة وهذا هو ما خرج به رولان بارت OP‏ حن pride‏ ( اعتباطية اللغة ) سطورا به ida‏ 
ell‏ عن تجرد الاعتباطية المطلقة كا يفهم عن عالم اللقة ( دى سوسير ) . واللغة بهذا 
تصبح نظاما ( سيميولوجيا ) يتمثل فى رموزء كل منها إشارة تثير فى الذهن إشارة آخری 
وتتعاقب الاشارات يثير بعضها بعضا في الذهن دون محاولة الوصول إلى مشار إليه 
( مدلول ) محدد . وهذه وظيفة الأدب الجمالية وتستمر لا حماليتها مادمنا نسمح بتعاقب 
:هذه الرموز. وتقف جاليتها إذا نحن قطعنا تيار هذه الرموز. فإذا قرأنا قول امری» 
القيس مثلا : 
٠‏ وليل كموج البحسر أرخى سدوله عل بأنسواع الحمسوم ليبتل 

فلو شرحنا الليل أنه الليل المعروف , فإننا بذلك نقتل الكلمة فى البيت ونقيدها فى 
موضعها لا حياة فيها فيها . ولكن لو أطلقنا إسارها وعاملناها على نها إشارة قصد منها أن تثير 
فى الذهن كل ما يكن إثارته فى القراء على تباين مشاربهم . لكنا بذلك أعطيناها حقها 
افك ی ی اتنا ps‏ معدي قد للم بن 
متصورات لقراء مختلفين ما لن يمكننا حضره ۳ . وكذلك سائر إشارات هذا البيت . 
ولذلك فان Lal‏ القيس يستهل بيتة بواو (. رب ) well‏ تضرح ob‏ الليل. المطلوب هو ليل 
متخیل . وكأن الشاعر یستصرخنا ويناجيًا پشتفت جروح طالبا منا أن نسعفه وتساعده 
على ali‏ بأن نتصور معه ليلا نرسمه داخلي نفوسنا ٠‏ وهو Ley‏ لذلك و بدعونا إليه بقوله 
( وليل ) أى ( ورب ليل ) فإذا ما هيأنا آنقننا لذلك . فان الشاعر bag‏ يأدواته call‏ 
برجو أن تکشف Ye‏ صورة هذا اثلیل البتکر . وهنه الأدرات هی بقية اشارات البیت : 
وان لم نفعل هذا فا أضيع امری» القیس بیننا . ولذلك فإنه يجب علینا أخذ مفردات 
العمل الأدبى ( وكافة عناصره ) على lel‏ ( إشارات ) ولیس على أنها GUUS‏ ومن یفعل 
ذلك فقد سلك فى جادة الأدب . 

والنتيجة المحدثة عن ذلك هی ( التجربة (WL‏ أى : ( الحركة اللامتناهية لكل 
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مستوی من مستویات العنی منذ لحظة (OV aS Taf‏ ما یتجاوز الدرك الحالى ویسعی 
لتحقیق مدرك أعلى یتولد عنه . وتستمر عملية التحول فى هذه التجربة ASL‏ من 
الدلالات الصريحة إلى الضمتية . وما يبدو أنه ( دلالة ) يتحول إلى ( دال ) على مدلول 
أسمى . ویتحقق بذلك قول رولان بارت ( إن الدلالة الضمنية نظام دلالی على الستوی 
الثانی مبنى على الدلالة الصر ید ۲۱۷ ) 

ومعنی ذلك عند بارت OMe‏ أن کل ( دلالة صريحة ) تتکون من ثلاثة عناصر 
هی : ۱ - الدال ۲ - الدلول ۳ - الدلالة . وهی العلاقة بين الدال والدلول . تم يأتى بعد 
ذلك دور( الدلالة الضمنية ) وها ثلائة عناصر أيضا هی ۱ - الدال . ولکن هذا الدال ذو 
طبيعة معقدة , لأنه مركب من الجموع الثلائی لعناصر الدلالة الصريحة التی تجتمع 
وتتحد لتتکون منها روح واحدة تصبح العنصر رقم واحد للدلالة الضمنية . فالدلالة 
الصريحة مجتمعة یعناصرها الثلائة تصبح ( دالا ضمنیا  )‏ ويأتى بعد ذلك مدلول وهو 
العنصر رقم اثتين . ویلیه العنصر الثالت وهو ما تتمخضی عنه ( الدلالة الضمنية ) 
للنص . والعادلة بين هاتين الدلالتين غير متكافئة فقد نجد عددا من الدلالات ft pall‏ 
تشترك فى تکوین دلالة ضمنية واحدة » مثل أن تقول ( إن نغمة النص أو ایقاع 
القصيدة يدل على شىء معين أو يرمز (OMA‏ ومن طبيعة الدلالة الضمنية أن تکون 
عامة وذات شمولية » وتتجه نحو ( الكليات ) المطلقة . وهی عادة تكون من اكتشافات 
"القاری» كموحيات للنص . ولا يجوز حرمان النص منها لأن ذلك تجريد له من قيمته 
الابداعية أو إنكار للقدرة الابداعية للقارىء الذى لك كل الق فى تذوق التجربة 
الجمالية للأدب وإطلاق خياله فيها پناء على الأعراف الأدبية . 

ویعیتتا على الاستجابة هذا المبدأ البنيوى الدلالى أن نأخذ بفكرة بنيوية أخرى ها 
نفس الأهمية . هی مفهوم ( السياق ) کا جاء عند یاکوبسون والتى تقوم على أساس 


Hawkes: Op. Cit. 141 : را‎ (YY 


Barthes. 00.0.91 : (۱۷)را‎ 


۱۳۰ 


( الرجع ) وهو أن السیاق فى الأدب يثل ( وضع الحالات أو حالة الحالات التی ale‏ 
القول لیعبر عنها) ۲۳ . والرجع فى السیاق هو الوظيفة الارجاعبة وهی ( قدرة الاشارة 
على التذکیر بشیء غير ذاتها ) كا یعرفها كابانس OV‏ . والسیاق الشعری ذو طبيعة 
ازدواجية مدهشة فيا هو( خلفية فى بعض الأحیان یصیح أمامية فى آخر حتی إننا قد نجد 
فى بعض القصائد تبادلا لادوار الادراك تشبه خدعة الرسم امشطالتی فى تبادل الناظر 
الخلفية والامامية لواقع |دراکها) OM‏ 


ویأتی دور الكلمة فى الشعر کباعث فقط . آما الاستجابة لقتضیات التجرية فلا تتم 
إلا ( بعد أن نعارض LUSH‏ کباعث فى مواجهة السیاق الذهنی الخزون فى نفوسنا 
لمتجرية) (۲۰) 1 

والشعر ( باعتاده على علاقات داخلية معقدة وتأكيده على التشابه . وباعتنائه 
بالترادف والتوازى من خلال تكرار الصوت والنبر والصور والقواق ) . فإنه بذلك یکثف 
اللغة ويشكلها . ويضع خصائصها الشكلية فى الأمامية وكنتيجة لذلك تتقهقر إلى الخلفية 
كل خصائص اللغة الاخبارية والتعاقبية . ما هی من الصفات الإرجاعية للمعانی) ٩۳۳‏ . 
ومن امهم هنا أن نولى مفهومی الأمامية ( (Foregrounding‏ والخلقية 
(Backgrounding (‏ اهياما كافيا لأن ( الأمامية ) تتصدرها كل خصائص الشعر 
القنية ما يجعل القول شعرا . ويتولد عنها ( الدلالة الضمنية ) أو هذا ما يجب أن يكون . 
ke‏ يجب على الدلالة الصريحة أن تتراجع إلى ( الخلقية ) LEY‏ ليست هدفا للشعر . وهذا 
أحد مبادىء ( المدرسة الشكلية ) واعتمده یاکوبسون فى منهجه وأخذ به البنیویون بعد 
ذلك . 


Scholes: op. Cit 29 : را‎ (NA) 
۱۱۱ کاباتس : النقد الأدبی‎ (19) 
Scholes: op. Cit 36 : را‎ (T+) 

° Hawkes: op. Cit 81 : را‎ (3) 


۱۳۱ 


ولعلنا هنا نسمح لسوال له من الشر وعية ما حتم الاصفاء اليه . وهو هل القترح هنا 
هو القراءة الواجبة للنص ؟ 

لقد قدم لنا تودرروف ما يمكن أن یکون إجابة رائعة على هذا السژال . وذلك بطرحه 
آمامنا ثلاثة أنواع من Or)‏ القراءة هی 
۱ - قراءة إسقاطية . وهی أن نقراً من خلال النص متجهین نحو المؤلف أو الجتمع أو أى 
موضوخ آخر بهتم به الناقد . وعلی ذلك يأتى النقد النفسی والاجتاعى للادب . 

۲ - قراءة شرح . وفيها بظل القاری» داخل حدود النص على عکس القراءة السابقة 
( التی تقوم على عبور النص الى ماسواه ) 
وقراءة الشرح هذه تقوم على ظاهر النص . وقد لا تتجاوز إعادة ALS‏ النص بکلیات 
ماتلا فى معناها لما ورد فى الأصل . 

۳ - القراءة الشاعرية ( راجع الشاعرية فى الفصيل الأول ص ۱۵ ) وهی قراءة تبحث 
عن المبادىء العامة التى تتجلى فى أعبال معينة . وجب أن تنبع هذه المبادىء من أعباق 
هذه الاعبال وجب أن تكون مصادقة لروحها ( ost oY‏ المطاردة وراء تماذج بدائية مقررة 
سلفا وسابقة على تجربة القراءة ليست بحال تطبيقا للشاعرية Lily‏ هی مسخرة لها) 9" . 
وق ذلك إجابة شافية على سؤالنا . ولكل أن يختار ما يرضيه من أساليب القراءة . ولك 
من يطلب فعالية نقدية حقة فليس له إلا النوع الثالث من تلك القرا ءات oY.‏ الأخريين 
لیستا من النقد الادبی فى شیء . وهذا واضح فى الأولى oY‏ هدفها غير الأدب . مثلما أن 
الثانية ليست أدبا لسذاجتها وقصورها عن بلوغ أى مطمح عزیز . 

والان نرکن إلى أنفسنا طربين لما نجده من توافق بين ما نميل إليه هوى وتذوقا . وبين 
ما يقدمه لدا النقد البنیوی من مبدأ عتمده ساسا للقراءة النقدية . ونزداد قتاعة وحبا هذا 
المبدأ عندما نجد له رصیدا ترائیا يؤازره ویعزز دعواه . وذلك فيا قاله العالم الفذ ple‏ 


Scholes: op, Cit ۱43 : را‎ (TY 


۱۳۲ 


القرطاجنی عن الدلالة وأنها تنقسم إلى ( دلالة ایضاح ودلالة إبهام ) ویضیف gall‏ ثالئة 
تجمع بینهیا یسمیها ( دلالة ایضاح COM LL,‏ . ولسنا نزعم أن القرطاجنی عنی اما ما 
نعنيه هنا فى الدلالتين الصريحة والضمنية . ولکندا نطمح ( وبحق ) إلى تفس 
مصطلحات آستاذنا جفهوم يأخذ با اکتسبته العرفة الانسانية من تطور كان القرطاجنی 
أحد رواده الأوائل » ومر الزمن مدفوعا برجال مثل حازم » ولن یسعنا أبدا إلا أن نبارك 
دفعة القرطاجنی بدفعة منا مائلة ها . مستوحية من عزمه ما يقويها على أداء وظیفتها فى " 
| الحياة . وهذا يصل بنا إلى أن نقول عن رضی وقناعة : إن مفهوم الدلالة الضمنية انطلاقة 
مشر وعة من استعارة الجملة إلى استعارة النص . وقد قبلنا فى تاریخنا كله مبدأ الاستعارة 
فى الجملة . ومبدأ الجاز فى الكلمة . وهی تقوم على أن القصود بالقول هو غير ظاهر 
معناه » وإنى لأراه قصورا مشينا بنا إن نحن عجزنا أن ad‏ هذا المبدأ وننطلق منه إلى 
استعارة التص بل واستعارة العمل الكامل . وهذا يعمل مبررا فنيا كاملا لتفسير أدب حمزة 
شحاتة aly‏ على مفهوم موذج ( المخطيئة والتكفير ) . وضمانات مصداقية هذا المفهوم تأتى 
من کون النموذج نابعا من أعاق النصوص . ولم يكن مفروضا عليها . والتفصيل فيا 
يأتى لاحقا سيوضح القرائن التى تقوم عليها استعارة التص أو( الدلالة الضمنية ) › 
تماما مثلما تأخذ بالقرائی لحل لغزأى استعارة عادية حسب أصول علم البلاغة » ولکننا فى 
استعارة النص نفك رموزنا حسب مفاهيم ( علم الدلالة ) ۰ معتمدين على النقد البنيوى 
pols‏ ننطلق منه ونلتزم به » وف ذلك وقاية من العبث أى وقاية ‏ ولن يسمح هذا المبدأ 
لأحد فى أن يفرض على النص ما هو غريب عليه , لأن المنص أشبه ما يكون بالجسد 
البشرى » فهو يرفض كل عضو أجنبى عله . ويظل يقاومه حتى يفنيه , أو يفنى الجسد 
بسببه . وهذه مشایهة نلمسها فى كل حالة يتعسف فيها مدّعو النقد , ويحاولون أن يفرضوا 
على النصوص هياكل مستوردة » ترفضها النصوص وتأباها فتکشف بذلك آمر من يتطفل 
على النقد وهو ليس من أهله . 


(۲۳) القرطاجتى : المنهاج ۱۷۲ 


۱۳۳ 


- ۳ على الرغم من قناعتی الآن oh‏ الوضوع له من الجلاء ما يؤكد قبوله من 
القارىء . الا أننى آشعر بدافع قوی إلى أن أشير إلى ما توصل إليه عالم الدلالة 
الحديث ( جفری لیتش ) ما يدعم مفهوم الدلالة وآنواعها فى التص الادبی . وقد قدم 
oe ee‏ وهذا تعریب للفکرة ولیس ترجمة ها ) 


ae تحویا‎ ۵ 


00 apatite oss 
) العنی الصریح الجرد . وذلك يتم بمقتضى ما يشير النص إليه . فلو أخذنا كلمة ( امرأة‎ 
, وقلنا إن معناها هو = ( بشر + بالغ + أتثى ) وهذه صفات حسية ثل المعنى الصريح‎ 
ولكن الكلمة تحمل صفات أخر كالصفات النفسية والاجتاعية مثل معانى الرقة والحنان‎ 
. المنزل‎ She ly والعطف والحب . وقد تحمل صفات غطية مثل كثرة الكلام أو إجادة الطبخ‎ 
وريا حملت الكلمة صفات مفترضة لدى. بعض الأفراد أو الجماعات من عصر إلى عصر‎ 
فكلمة ( امرأة ) ربا رمزت فى الماضى إلى الجهل ( عدم التعليم ) وقد تحمل معتی‎ 
الاهانة ) عند بعض القبائل . أما عند الأفراد فليس من شك أن كلمة ( امرأة ) كانت‎ ( . 
تعنى لعمر بن أبى ربيعة معنى ختلفا كل الاختلاف عا تعنيه هذه الكلمة لعياس محمود‎ 
العقاد . وهذا يقودنا ل كا يقول ليتش - إلى تقرير ثلائة فروق بين المعنى إلصر يح والمعتى‎ 
: الضمنى هى‎ 

" أ المعنى الضمنى حادث على اللغة وليس جوهريا فيها . 

ب المعنى الضمنى غير ثابت فهو يتغير من عصر إلى عصر . ومن مجتمع الى آخر بل 
من فرد الى آخر . كبا ذكرنا عن عمر بن ابى ربيعة والعقاد . وما تثيره كلمة امرأه فى ذهن 
كل منهبا . 


G.Leech: Semantics. 10-27 : را‎ (YE) 


۱۳ 


ج - (call‏ الضمنی غير قاطع » ومفتوح الحدود , بینا العنی cu pall‏ معنی مغلق . وهذه 
الفروق هی ما يعزز فعالية القراءة النقدية إذا اعتمدت على العنی الضمنی BY‏ فاتحة 


الابداع الکتابی والقرائی وعلیه معتمد الجمالية الأدبية . 


- العنی الاسلویی + وهو( فى رأى لیتش ) ماتتم عنه اللفة من ظروف اجتاعية عية تحیط 
۱ اما ال تيب ی کاب ی خلا ود جات ی تال مرف 
على طبقته الاجتاعية أو غير ذلك . مثل أداة التعزیف اليانية ( أم ) بدلاً من ( آل ) pally‏ 
الحجازية والتميمية وفك الإدغام الأخير من عدمه مثل ( غض ) و( اغضض ) ما يدل 


. على الأصل القبلى للقائل . 


يشي( یش ) إلى بحث أجرى على أساليب ال الإنجايزية ية قسمها إلى BM‏ 


أنواع أسلوبية هى : 


أ ) خصاتص آسلويية ثابتة تسبیاً : 
شخصية ( لغة زيد أو ليلى -... إلخ ) 
dnd‏ ( لغة منطقة جغرافية معينة أو طبقة اججاعية baat‏ ) 
عصر ( لغة القرن الثامن عشر مثلا ) 


ب ) الخطاب ( des‏ الخطاب ) : 
الأداة ( خطبة . كتابة ... الخ:) 
مشاركة ( حوار . مناجاة .. إلخ ) 
٠‏ ج) خصائص أسلوبية مؤقتة نسبياً : 
تخصص ( لغة الصحافة . أو العلم أو الفقه ) 
الخالة ( اللغة المهذبة أو العامية أو السوقية ... إلخ ) 


النموذجية ( لغة الحاضرات . لغة اللکت . لغة pole‏ الجلسات ) . 


الذاتية ( أسلوب الجاحظ . أسلوب الرافعى . أسلوب شحاتة ) 


۱۳۵ 


وهذه التقسیات Chel‏ جفری لیتش نتيجة رائعة مفادها Lal‏ لن نجد کلمتین تتفقان في 
معنییهبا الصریح والأسلوبى . فقد یکون العنی pall‏ بح لکلمتین متقاربا أو واحدا فى 
ظاهره . ولکن alin‏ الأسلوبى لن یکون کذلك . ولذلك فان البعض بری أن الترادف 
الحقيقى لا وجود له فى اللغة . وهذا الرأى من ليتش جد تصديقاً له فى كل نظرة فاحصة 
للغة . ما يسقط قيمة ( الشرح ) للتصوص الأدبية ویلغی استحقاقها لصفة الأدب أو 
النقد الادپی . ولو أخذنا كلمة ( امرأة ) واستعیالاتها التنوعة ونظرنا الیها حسب هذه 
الفاهیم لوجدنا فروقاً أسلوبية كبيرة فيها . ومن صفات المرأة فى حالة من حالانها : 
حرمة فلان = سرقية = 
زوجة فلان = اجهاعية 
آهل بیته > أدبية ۱ 
زوج فلان = فصيحة ( شبه مهملة ) 
حرم فلان = رسمية 
امرأة فلان = ale‏ 

وهذه ست GUS‏ مترادفة تحمل ظاهرياً معنی واحداً هو المعنى الصريح « ولکنها 
أسلوبيا تحمل معان مختلفة مما يلغى الترادف وينفيه . 


۶ - المعني الالفعالى : وهو مائلمسه فى القول من علامات Yar‏ .على عواطف القائل 
وأحاسيسه . خاصة تجاه الخاطب . ويظهر ذلك بشدة فى حالة النطاب الشفوى من خلال 
نغمة الکلیات وتركيز النبر وسرعة النطق وسوى ذلك من الدلائل . كا أنه يظهر فى 
الرسائل حيث تنم الرسالة عن عاطفة الكاتب زمن الكتابة عن طريق استخدامه لأسلوب 
دأ 


© د المعني الانعكاسي : ويكون ذلك فى الکلیات ذات المعانى الصريحة التنوعة » أو عندما 
نستخدم الكلمة فى معنى يختلف عن المعنى القريب ها . فتسعى الكلمة. حینثذ إلى تنفير 
المعنى القريب وإحلال آخر مكانه وذلك مثل الاية القرآنية ( فبشرهم بعذاب أليم ) في 


۱۳ 


قوله تعالی ( إن الذین یکفرون بایات الله ویقتلون النبيين يغير Ge‏ ویقتلون الذين 
يأمرون بالقسط من الناس فبشرهم بعذاپ أليم ) آل عمران ۲۱ - حيث العنی القریپ 
لبشرهم يعمل معنی الخير والنعيم . لکن العنی هنا يحمل الانذار والتخویف فالكلمة فى 
سیاقها تتخلص من العنی الأول وتعیده إلى ( الخلفية ) بینا تقدم إلى ( الأمامية ) معنی 
جديداً ما يحدث فى المتلقى ish‏ أسلوبياً مدهشاً فى تعامله مع الكلمة مدأ وجزراً عفعول 
انعكاسى يجعل مصير الكافرين عذاباً « بيا كان من المکن آن ثل أملاً Lows,‏ كنهاية 
لعناء الانسان فى الحياة . ولكنه عندما AS‏ صارت بشراه المأمولة عذاباً لا . 


المعنى الانتظامى : ويقصد به ليتش تراسل بعض الصفات فى قبول توارد موصوفات 
مان اش مدل ضفن جل وك حت جد الأرق اننا gM gat‏ ليل 
جميلة / فكرة the‏ ). ويكون توجه الثانية نحو الذكر ( يوسف وسيم ) ومثل کلمتی 
خسوف وكسوف حيث اختصت واحدة بالقمر والاخری بالشمس . ويميل الاستخدام 
اللغوى الى التزام هذه الفروق رغم جراز الخلط بين استعیالاتها ( ينص القاموس المحيط 
على جواز تبادل الواضع بين کلمتی..خسوف وکسوف وارتباطهیا بالتسمس والقمر ) . 
وهذه العانی الخمسة الأخيرة ( من ۲ _ ٦‏ ) تجمعها كلها مظلة واحدة هی : المعنى 
الايجحائى لأنها كما يقول ليتش تشترك جميعاً فى الفروق الثلانة المذكورة فى رقم اثنين مما 
ميزها جميعاً عن المعنى الصريح . 


- العنی الموضوعى : ويقصد به تقربر مدلول النص بناء على طريقة تنظيم الكلات أو 
الجمل والتركيز على pate‏ معين فى النص . وتختلف معانى الجمل بتاء على طريقة ترتيب 
SUS‏ وإن ظلت SUS‏ الأصلية هى هی بين جملة وأخرى مثل قولنا : 
١‏ بدر کانت أولى غزوات الرسول BE‏ . 
- أولى غزوات الرسول BE‏ كانت by‏ 
فنی هاتبن الجملتين نجد CUS‏ نفسها ولکن بترتیب ختلف ما یستتبح معنى 
like‏ , فالذولی قد تکون إجابة لسوال یکون موضوعه ( پدراً ) كأن نقول : متی كانت 


۱۳۷ 


To: nny. al-mostafa.com 


غزوة بدر أو ماشایه ذلك ما يركز على يدر . آما الثانية فموضوعها الغزوة الأولى وكأنها 
جواب على سوال : ماهی الغزوة الأولى للرسول ؟ ویدخل فى ذلك طريقة استخدام القصر 
والتقديم والتأخير والاستثناء مما يؤثر على قيمة العنی فى الجملة . 

وهذه الأنواع السبعة للمعانى تؤكد على أهمية ( الدلالة الضمتية ) GM‏ هذه الدلالة 
تدخل فى ست من تلك الأنواع بدها من الثانی حتى السابع بيها ( الدلالة الصريحة ) 
يثلها نوع واحد فقط هو الأول وق ذلك حل لمشكلة تلقى التجربة الجبالية والتفاعل 
أمعها . ما يعطى النص الأدبى تحقه يالتميز والانقراد والتجلی بين يدى المتلقى . وهذا هو 
الوجه الفنى فى تناول إشكاليتا النقدية . 


۶-۱ ثانيا : الوجه النفسى . وسنتتاوله من ثلاثة آبعاد تشترك فى تقريره وهذه الأيعاد هی : 
- اللاشعور الجمعى ۲ - جاعية اللغة ‏ ۳ - حالة النحن . 


۱-۱ فاللاشعور الجمعى كيا يحدده يونج (۲8) لایصدر عن تجرية ذاتية ء وبالتال 
فهو ليس اکتسابا شخصيا ‏ وهذا تيز له عن اللاشعور الشخصی . لأن هذا الأخير تکون 
أصلا من حالات كانت فى الواقع المحسوس لکتها انسحبت إلى الداخل يسبب النسيان أو 
. الكبت . أما اللاشعور الجمعى فيتكون من حالات لم تظهر فى الشعور الواعى قط , ويعود 
وجوده إلى عوامل الوراثة . واللاشعور الشخصى يتكون من ( عقد ) بیا اللاشعور.الجمعى 
يتكون من ( العاذج البدائية ) . وتطوره يحدث بالتوارث غير المدرك وليس بالجهود 
الفردى . والإنسان يرث هذه العاذج عن أسلاقه مثليا يرث عنهم صفاته الجسدية . مما هو 
مدرك ومعروف . وصفاته الخلقية التى يؤكدها قول الرسول WE‏ (اختاروا Salad‏ ( ۳۷ 
وتأکد هاتين . البسدية والخلقية . > يدعم صدق ما ذهب إليه يونج . والذى Ling‏ من 
هذه الفکرة هو صلتها بالابداع الفتی ومدخلنا من خلاها إلى ( تفسير الأدب ( ۰ ویونج 
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يجعل اللاشعور الجمعى مصدرا للأعال الفنية ۳0 . ولسنا بالضر ورة نقرر إطلاق القول 
بذلك من غير تر وأو حيطة . Li],‏ تأخذ هنا بهذه الفكرة على أنها منهل من مناهل الابداع 
إلى جانب مناهله الأخرى . وهذه الفكرة تعیننا على ترصد أيعاد التجرية الابداعية وسبر 
أغوارها . 


على أن يونج نفسه ( يرى أن SEM‏ الفنية لاتنبع كلها من هذا المعين ويميز بين 
نوعين منها ها : 


. الأعبال السيكولوجية : ولايزيد عمل البدع فيها على توضيح المضمون الشعورى‎ ١ 
ويندرج تحت هذا النوع كل مايتناول شزون الحب والبيئة والأسرة والجريمة والمجتمع‎ 
. ویشمل الشعر الغنائى والدراما والتراجيديا والکونیدیا‎ 


۲ - الاعیال الكشفية : وهی تستمد وجودها من اللاشعور الجمعى . حيث تكمن يقايا 
الخبرة والتجربة الأولى DLW‏ ويوضع فى هذا الصنف ال جز الثانى من « فاوست » 
لجیته و« راعی هرمس » لدانتى و« هی أو عائشة » لریدار هاجازد .) ۲۳٩‏ ويونج بهتم 
بالتوح الأخير فقط لأنه هثل عنده الابداع الحق . والفنان يصل إلى حالة الابداع الحق 
حيها یستمد ادبه من الهاذج البدائية المختبئة فى اللاشعور الجمعى . ويتم ذلك للفنان فى 
sh‏ يوتج ‏ ( بالحدس الذى يتميز به الفتان بشكل فطری . وهو الذى يجعله يدرك 
مضمون اللاشعور فى اليقظة . بيا لابستطیع ساثر الناس الاطلاع عليه إلا فى بعض 
أحلام النوم . والفنان البدع لایغوص ف اللاشعور الجمعى باحثا فى طبقاته العميقة عن 
إبداعاته . وإنما هو بشهد مضمون اللاشعور الجمعى . أو أن هذا الضمون یتکشف له من 
تلقاء نفسه . OV‏ يونج لايرى أن السلوك الابداعی موجه بقدر ماهو تلقائی » وحين 
يتكشف Gla‏ مضمون هذا اللاشعور الذى يشمل اثار أحداث الطبيعة فى النفس 
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اليشرية , لابلبث أن يسقطها فى صورة رموز . والفتان البدع الأصيل وحده هو الذی 
يستطيع خلق الرمز الجديد الذى یوصف بأنه حى وحمل بالعنی . ولایرتضی الرموز 
التقليدية القائمة ,بالفعل . وإذا كان خلق هذه الرموز يتطلب آسمی مرتبة ذهنية . فانه 
يصدر کذلك عن أكثر حرکات التفس بدائية . حتی یتحقق له أن هس فى الانسانية وترا , 
مشترکا ۳۹ ۱ ١‏ 

وعلی ذلك فإن العمل الابداعی یتحقق من خلال الرمز بوسیلتین . احداهیا احدس 
الذى يحقق الأرضية الشتركة بين البشر » وهذه عملية لاشعورية » والوسيلة الثانية التی 
یتحقق بها الرمز هی ( الاسقاط ) الذی عن طريقه يخرج الفنان إحساسه النموذجی من 
أعاقه إلى ماهو خارج الذات olay‏ عملية شعورية » ویصبح الرمز بذلك ( هو أقضل 
صيغة ممكنة للتعبیر عن حقيقة جهولة نسبيا . ولایکن أن توضح آکثر من ذلك بأيه وسيلة 
أخرى . ويعيش الرمز وينقى جیا حين يكون حملا بالمعنى غنيا به , كبا أنه يمكن أن موت 
إذا وجدت صيغة أفضل منه للتعبیر عن مضمونه ) (۳۰) ۱ 

. وصدور العمل الابداعی من العاذج البدائية الوروئة من الأسلاف یثل نظرية مهمة 
فى علم النفس وق تفسير الابداع . وهو يمثل لنا ساسا نظريا یتجه أدب شحانة بقوة نحو 
ast‏ من خلال استجابة. نصوصه لعناصر نوذجنا القترح » حيث نجد قصة الخطيئة 
الأولى القترفة من آبی اليشرية pol‏ عليه السلام بوقوعه تحت.!غراء حواء ASI,‏ للتفاحة 
الحرام » ودور إبليس فى غزل خیوط المؤامرة » ثم الخروج من الفردوس واطبوط إلى الأرض . 
وحاولة لعودة إلى الفردوس بالعمل الصالح . وتجنب الخطايا . ولکن إبليس لایدع ابن pal‏ 
فى سلام فیظل یتفنن فى ابتکار صور مغرية لحواء الجديدة . حاملة معها تفاحتها ارام کی 
توقع بأدم الیوم . وكل أدب شحاتة يتقتح آمامنا کالسجل النشور إذا نحن دخلنا إليه من 
باب هذا. النموذج . فشحانة إذاً قد ورث هذا النموذج من القدم . وصار هو ابن آدم 
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الجمعى ) . وتعت ضفطه كان حمزة شحاتة یکتب آدبه مستمدا مادته الابداعية بادس . 
ومسقطا على رموزه صور حالاته اليومية . فى مأساته الناصة حتی لتتطابق کل جلة نطقها 
الرجل مع ر زمزمن رموزالنموذج الأصل ( كا سنری لاحقا ) ویتم ذلك كله دون وعی من 
ار اح باكر وروي و ی اه . وما عليه الا 


OOO 


۶-۱ ۲ - البعد الثانى هو جاعية اللغة : فاللغة پناء على ثنائية سوسير ( اللغة ‏ 
الخطاب ) هى فعالية اجتاعية تعيش فى ( الوعى الجمعى ) كا يقول بارت بحيلا على 
دوركهايم وسوسیر ٩۳۱‏ . وهی بذلك ترتفع فوق الظاهرة الفردية . لأنها اصطلاح اجتاعى 
( أو sic‏ جاعی لامناص للفرد عن قبوله قبولا كاملا » إذا هو آراد أن يجعل نفسه مفهوما 
من الآخرين . وليس فى مقدور الفرد أن يخلق لغة جديدة أوأن يحور فيا هو موجود ) ۳۷ 
والتغيير انغا يكون بحركة مشتركة تنطلق من دوافع جماعية نفسية واجتاعية وثقافية . ul‏ 
أنها ليست فعالية فردية أبدا . وهذه حال اللغة كإبداع يتمثل فى صورتها العملية أى ' 
( النطاب ) « وهو فعل انتقائی يقوم به الفرد باختيار مواده من الموروث الحضارى لجتمعه 
الذى هو( اللغة ) . وقد شرحنا هذه الثنائية فى الفصل الأول با يغنئ عن تکرارها هنا . 
آما فى حالة التلقى فان ع الخطاب ) وبيدأً فى تفسيره ly‏ على الموروث 
الخزون فى ( الوعى الجمعى ) الذى يشترأ ك فيه القارىء مع الكاتب . والقارىء بنطاق فى 
ذلك بناء على تدريب جاعي تعرض له من قبل وتهياً بسببه لاستقبال النص مما يکنه من 
عقد علاقة بين الصوت وما يدل عليه . وهذا ما نقهمه من تفسير بارت" لمفهوم 
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( اعتباطية اللغة ) مثلا نفهم من تعریف الغزالی للكلمة كبا فصلنا فى ص ۶۵ . وعلی هذه 
الأرضية الشتركة یتلاقی القاریء مع الکاتب من خلال النص وتبداً عملية ( القراءة / 
الكتابة ) التی یتحقق فیها التص الکتوب » ويأخذ فى ممارسة وظیفته بحيوية تعلو وتهیط 
حسب مستوى القاری» . ومالديه من موروث أدبى . وأقف الآن لأفتح صفحاتی للناقد 
العظيم رولان بارت كى يصور لنا هذه الفعالية من خلال كتابه الفريد (5/2) حيث 


(Yt) , بقول‎ 


« أنا أقرأ النص . هذه القولة بتناغمها مع عبقرية اللغة ليست [Slo‏ صحيحة . 
فالتص US‏ زادت جاعيته . تضاءلت فيه صقة النص المكتوب قبل القراءة . Lily‏ 
لا أخضعه لعملية تحويل . يترتب عليها عملية أخرى تعرف بأنها ( القراءة ) لأن هذه 
( الأنا ) ليست ذاتا بريئة وأجنبية على النص تتعامل معه كنتيجة لذلك » وكأنه مادة 
للتحليل أو منتجع للسكنى . إن هذه ( الأنا ) التى تتقدم نحو النص هی نفسها 
( جماعية ) تكونت من نصوص أخرى ء ومن شفرات غير متناهية . أو بقول أدق :.من 
شفرات منسية ( أى أن أصوها منطمسة ) . 


ود الوضوعية » و« الذاتية » قوتان قادرتان طبعا على احتواء النص . لکنهیا قوتان 
لاصلة مها به . فالذاتية صورة مطلقة.. رجا يظن معها أننى قد أرهقت التص DiS).‏ 
الخدّاع إن هو إلا تيقظ الشفرات التي تکوننی . ولذلك فان الذاتية لاتقدم سوی القوالب 
العمومية . آما الوضوعية فهی على نفس النوح فى سد النقص . إنها نظام تصوری 
كالبقية . ( ولاقرق سوی أن علامات التصحیف هنا تتشخص پعنف lel. (AS)‏ صورة 
تخدمنی مصلحیا فتمنحتی اسا ob‏ تجعلنی معروفا ( معرفة عكسية ) حتی لنسی . 
والقراءة تورطنا بمخاطر الذاتية أو الوضوعية ( (AIS,‏ صوری ) فقط إذا نحن عرقنا النص 
ail,‏ موضوع تعییری ( قدم إلينا pad‏ عنا ) ورفعناه إلى حد الحقيقة الأخلاقية » فمرة 
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يكون قولا لغویا » ونی آخری یکون زهدا . لکن القراءة ليست فعالية اتكالية . وهی 
ليسث تكملة انعكاسية (للکتابة ) غنحها ها مع كل بریق الابداع والسبق . نها" 
نوع من العمل ( وفذا يجدر بنا أن نتحدث عن فعالية « معچم - متطقية » أو حتی 
« خط معجمية » لأنتى أكتب ما أقرأ ) ووسيلة هذا العمل طوبوغرافية : آنا لست 
مدسوسا فى داخل النص . ولکتنی ببساطة غير قابل للتمييز منه . وقضيتى هی أن أتحرك . 
ol‏ أحول الأنظمة التى لاینتهی منظورها عند ( الأنا ) ولاعند النص : وبأعراف العملية 
فإن ما أجده من المعانى لايتم تحققه بفعل منى أومن آخرين غيرى Kyo‏ تتحقق المعانى 
بواسطة أثر نظامها . ولابرهان لأية قراءة سوى ماق أنظمتها من قيم وعزاتم ٠‏ وبکلیات 
أخر : يرهانها فى فعاليتها . ولكى Lai‏ فذلك معاناة dal‏ فى الحقيقة . ولکی UL Us)‏ أوجد 
معان » ولكى أوجد معان فأنا أعطيها أسباء . لكن هذا المعاتى المسباة تندفع متجهة نحو 
آساء أخر . قالأساء يدعو بعضها بعضا وتتجمع . وتجمّعها بستدعی تسميات آخری : أنا 
أُسمّى . أنا أنقض التسمية . أنا أعيدها : ويذلك قالنص يتحرك : إنها تسمية فى طور 
التكوين . عملية تقريب JOY‏ . إنها معاناة قى جازية اللغة ‏ وبالتسبة للنص الجماعى 
فإته لايمكن أن نرى تسيان العنی فيه Sf. ths‏ ماهو الثىء المنسى ؟ وماهى محصلة 
النص ؟ . ومن الممكن للمعنى أن يتسى يكل تأكيد . لكن ذلك لايتم إلا إذا نحن اخترنا 
أن نجري على النص عملية فحص فردية . ومع هذا فالقراءة لاتتضمن النية فى إيقاف 
تراسل الأنظمة . أو تأسيس حقيقة ما . أو إظهار مشر وعية النص » ومن ثم توجيه 
القارىء نحو الأخطاء . إن القراءة تتضمن النية فى مضاعفة تلك الأنظمة ٠‏ ليس يناء 
على كمها المحدود . ولكن بناء على جماعيتها ( مما هو كينونة » وليس عدا تنازليا ) : أتا 
آمضی obi ti. Sel bi. pel ul.‏ م آنا لا آحصی . ونسیان العانی لسن سیبا 
للاعتذار . ولیس عيبا فى عرض سىء BL‏ ولکنه قيمة إثبات وطريقة تأکید على 
( لامسؤولية ) النص . أى جاعية الأنظمة . ( ولو أننى آغلقت قائمة الأنظمة فان 
ما نت حا هو Bel‏ ديق مقن مقرو 6 وبالشبط أفوك: + انس آفرا gai‏ نسي هه 

ولقد ترجمت هذا النص كاملا من بارت کی أسلك بالقارىء نفس الطرين الذى 
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أوصلنى فيه بارت إلى هذه الفكرة الوحية حقا . ( اننی Lal‏ لاننی نسیت ) . هذه القولة 
التى تكاد تكون هی الحقيقة الأولى فى الأدب وفى الفن . إننا نقرأ الأدب ونتمتع بالفنون 
نظرا واستاعا" لا لثىء . إلا لما نجده فيها من انعكاسات لأنفسنا . انا نحن معكوسة 
أمامنا فى أبيات شعرية أو حيكة روائية أو خطوط على لوحة » أو نغمة موقعة . كأنها شىء منا 
ظل مطموسا فى أعیاقتا وجاء النص ليذكرنا بهذا المنسى منا . أو آنا صدى لأمور عرفناها 
من قبل قتسيناها وجاء النص ليذكرنا بها ويقرينا إليها . وهذه نشوة يجدها كل عشاق 
الأدب والفن . وهی ما يزيد القارىء تلاحما مع التص الذى أمامه . وبذلك ينتعش النص 
بين يدى قارته , لأنه جماعى وکلا Gah‏ جماعيته , زآدت حيويته وتعددت صور موحياته 
وتفاعلات القارىء معه ‏ وهی ما سیاها بارت بأنظمة النص . هذه الأنظمة التى تزداد مع 
القراءة oY‏ ( القراءة تتضمن النية فى مضاعفة تلك الأنظمة . ليس بناء على كمها 
المحدود » ولكن بناء على جماعيتها . مما هو كينونة . وليس عدا تنازليا ) . 


ومادامت هذه هی وظيفة القراءة . وذاك هو غرضها Mb‏ . فانه لامکان انا للظن 
ok‏ النص الأدبى يحمل معنی محددا . أوأنه دو معنی على الإطلاق - إن النص الأدبى a‏ 
حفيقته کینونة من الإشارات ليس طا إلا أن تشير . والقارىء 0 على مبدأ 
الفرزیق :) على أن أقول وعليكم أن تعربوا ) وهذه هی وظيفة القراءة \s‏ فهمها 
الاسلاف من شعرائتا ونقادنا الذين کانوا بدرکون مفهوم ( جماعية النص ) وفكرة ( الوعی 
الجمعى ) التى تنبع منها عملية القراءة . ولذلك قال الجاحظ فى کتاب احیسوان إن الشعر 
غير قابل للترجمة وذلك لأن الشعر شىء فى اللغة وما تشير إليه . وليس فى الکلیات وماتدل 
عليه . ( الحيوان ۷۵/۱ - القاهرة ۱۹۵ ) . 


ولاريب أن عملية الكتابة أيضا تنيع من نفس الدائرة . فالکاتب فى أصله قاریء ظل 
. یارس القراءة ؛ نها كتب ليقدم نفسه لقراء آتين مثله ‏ وهو عندما کتب اعتمد على الوعى 

الجمعى للغة , ذلك الوعی الذی تدرب فيه حییا كان يقرا . وهو عندما کتب فإئه صاغ نصا 
Lele |‏ : اعيا من حيث لفته فهی لفة الأمة ولغة ذلك الفن الأدبى المعين . وجماعيا من . 
\ét‏ ا 


حیث طاقاته الفنية . إذ إن كل كلمة فى النص محملة بایحاء‌ات اکتسیتها الكلمة من تاريخ 
۱ استخدامها فى الماضى . ومن واقع استخدامها اشاضر . 

وبذلك نستطیع أن نطلق مقولة able‏ لقول بارت عن القراءة فنقول عن الكتابة : 
إننى أكتب لأننى نسیت . وهذا مفهوم لسه المتنيى* عندما واجهته تهمة السرقة فى شعره 
فرد یکلمته الشهورة ( ذاك من وقع الحافر على الحافر فى الصحراء ) وهو بذلك قد انطلق 
من bay‏ ( جاعية النص ) فا فعله التنیی هو أن نسی فکتب . وکان التقاد الأوائل 
یدرکون هذا وجاء عنهم قوطم فيا يبدو أنه سرقة معان wh‏ ( توارد خوااطر ) وهو اتفاق 
فعلین من شخصین لم يع أحدهها بالآخر . أى أن الوعی بالآخر مطموس فى الذهن وقت 
الكتابة هذا السبب . ولو وعی اللاحق بالسابق وتذکره لم یکتب عندئذ . ونحن نعرف منذ 
زمن زهير بن أبى سلمی أن لا جدید يقال : ( راجع ae‏ ص ۳۱۸ ) 
مآرانا نقول الا Le‏ أو مصادا من قولنا مکرورا 


وعنترة یقول ١:‏ ' 

هل غادر الشعراء من متردم ؟ wast‏ 

أى أن الشیء البتکر من غير سابقة تقود إليه لا وجود له » وهو عدم SEY‏ تحقیقه . 

. ولکن الذی يحدث هو النسيان الجمعى . إن صح لى أن أقول ذلك » ويه تتم القراءة 

والكتابة . وبه نفسر العمل بناء على مایبرزفیه من نماذج يشترك بتو الإنسان فى توارتها . 
ومن هنا GE‏ اللغة كفعالية خطيرة فى the‏ الانسان فهى تجسد له حياته وتصوغ 

تفكيره . لأنه لاوجود لفكرة لاتستطيع أن تتحول إلى قول يشخصها وينقلها من انفعال 

إلى وجود . ونحن كعرب نجد أنفسنا فى اللغة قهى موروثنا الحضارى وبها أنزل الله إلينا 


م هكذا كنت أحفظ فى ذهنی . ولكن بعد بحث مستفيض لتوثيق ذلك لم أعثر على نسبته إلى التنبی . ووجدت قولا 
مشاءبا لهذا عند إسامة بن منقذ فى كتابه ( البديع ) ص۲۹۱ ( الحليى/القاهرة ) . وعند ابن بسام قى الذخيرة ص OEY‏ 
ج ۱ .. تحقيق إحسان عياس (بيروت 117/4 ) . وأسجل هنا شكرى للدكتورين مد السوتحی وعبدالله العطانی على 
مساعدتهیا فى البحث عن هذا القول . 


الخطيئة والتکفیر - و ٤‏ | 


إعجازه . والعبارة البليغة تفعل یالعربی آشد مما یفعل الرصاص . وكذلك یشعر الفرنسی مع 
لغته ولذلك يقول رولان بارت ( إن كل إنسان Le‏ فى داخل لغته ويحكم عليه من 
خارجها مع أول إشارة يتطقها ما يضعه فى مكانه الكلى ويشير إلى_تاريخه الشخصي . 
والإنسان يوضع فى معرض الحياة ويكشف عنه من خلال لغته . ولذلك فإن اختلاف 
اللغات تصبح ضرورة OC‏ والطريق إلى اكتشاف النفس هو أن ندرس عملية التفاعل 
الداخلى لحالتى التعبير والتفسير ( الكتابة والقراءة ) اللذين بواسطتهبا ینبثق الانسان 
كجزه من العالم - كا :يقول كولر"" - . وتعبيرنا لغويا عن عالمنا ثل فى الواقع مانصل 
رع ل ae ERE‏ و تتحدث ولیس الانسان ) IS‏ يقرر 


هیدجر۳) ويتابعه ليفى. شتراوس. قائلا : ( إن تجليات العقل البشری تتقرر من خلال 
نظم الاشارات - اللغة ار من قوانين لا شعورية . وهی أنظمة تم توظيفها منه . 
وهذا يعنى 3 sh‏ بد بيتيت أن شتراوس يرى : أن أعمال العقل هى نتاج مباشر هذه 
الأنظمة ( (TA)‏ 


ومادامت اللغة تملك الانسان وتهيمن عليه » وها كل هذا السلطان فوقه . فليس لنا 
إلا أن نقتحم عالمها باحثين فيه عن حمزة شحاتة . ذاك الرجل الذى سحرته اللغة حتى 
سلبت منه قدرته على العيش مع الناس كواحد منهم . وحولته إلى رجل غريب سلك طريقا 
مختلفا عن طرق قومه منذ أن عاشر هذه الفاتنة الساحرة ( اللغة ) . 
O O 0‏ 
yy Pn‏ و 
رافك الى ا الاجتاعى ) وإذا كان « الأنا » 0 


Barthes: Writing Degree Zero 81. : را‎ (¥6) 
Culler: op.Ccit. 264. : را‎ (FV) 

` Hawkes: op. Cit. 160 : را‎ (TY) 

Pettit: The Concept of Structuralism. 77 : را‎ (TA) 
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توجد فى Sle‏ سلوکنا فیمکن أن نتصور أيضا أن « النحن » قوة آخری من بين هذا 
الجال تضم الأنا بحیث یصبح جزءا من کل ٠‏ ولایقوم کقوة مستقلة تفصلها عن سائر 
الانوات حدود واضحة . 

ومن آپرز صفات سلوك الفرد فى هذا الوقف هو مایکشف عنه تعبیره اللغوی حين 
یتحدث عن اتجاهه نحو ادف الشترك أو العقيدة الشتركة فهو لایقول « آنا » بل يقول 
« نحن » . واستعیال هذا الضمير یکشف عن أن الجهاعة ليست جرد « أنوات مستقلة » 
لکنها کل واحد یکون UW‏ فيه دلالة خاصة تختلف من جماعة إلى أخرى کاختلاف دلالة 
الکلمة من سياق إلى آخر )۳ . 

والشخص فى تعامله مع الجتمع يحتك مع نوعین من الجباعات |حداها هی ( cole LL‏ 
الاجعاعية ) وارتباط المرء بها عابر » لأن احتکاکه معها عابر . وقثل مایراه الفرد من أتاس 
LAL‏ بینه وبينهم علاقة حميمة . آما فى حالة نشوء هذه العلاقة قاننا ندخل عندئذ فى 
النوع الثانی وهو ( الجماعات السيكولوجية ) ۲*۰ ما يحقق التکامل الاجتاعى ویتمکن 
. المره فيه من الاندماج . مثل علاقات الصداقة والزمالة الوثيقة . وعلاقة هذا بالابداع 
الادبی تأتى حسب تفسير الدکتور سویف لقول ( شولته ) فأ أسباه « احاجة إلى نحن » 
وهذه ( تبرز عند الشخص [ذا ماتطلب الوقف تکاملا مع الآخرين . فیندفع الشخص 
تحت wh‏ ضغط هذه الحاجة يحاول حاولات مختلفة حتى يتحول الوقف من « آنا 
والآخرين » إلى « تحن » وتدل المشاهدة على أن حالة النحن قد تتصدع فينجم خلاف 
عميق بيننا وبين أفراد الجماعة التى نتكامل معها . وعندئذ يتحول الموقف إلى « Lil‏ 
والآخرين » بدلا من « نحن » . وحيث إن النحن تمثل القاعدة التى يستند إليها توازن 
الشخصية فان أى اختلال يصيب هذه القاعدة يصيب توازن .الشخصية بخلل عميق . 
وهنا تبدأ محاولات الشخص لرأب الصدع فى « حالة النحن » الذى أحدث هذا 


زوم) د . حسن أحمد عيسى : الابداع فى الفن والعلم ۱۳۶ نقلا عن الدكتور مصطفی سويف : الأسس النفسية للإبداع 
الفنى فى الشعر خاصة ۲۷۰ - ۲۹۷ . دار العارف . القاهرة ۱۹۵۹ . 
(۰؛) للعفصيل را : الرجع السابق . 
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الاختلال . وتکون محاولاته عنيفة تبعا لعمق الصدع وقوة « النحن » كا یتحدد نوع 
النشاط call‏ يبذله تبعا لتوع الصدع وتاریخ الشخصية . وبالتال يختلف مظهر التوازن ' 
الذى يتحقق. بعد ذلك . أما بالنسبة للمبدع فيتأتى هذا الصدع من الصراع الذی 
تتعرض له شخصیته بين أهدافها الخاصة والمدف المشترك“ للجياعة . وحين حدت هذا 
التصدع فى « النحن » يشعر المبدع بنوع من عدم الاستقرار يرجع إلى بروز هذا الصدع 
وازدياد شعوره بالحاجة إلى نحن . غير أنه لايرضى فى نفس الوقت عن وجود الحواجز 
والأهداف بوضعها الراهن فى الجتمع . ولذا تتجه, خرکته نحو تغيير هذه الحواجز مع 
الاعتراف ببعضها . وتبدأ حركة البدع بمحاولة لإحداث تغيير فى الواقع الذى يعيشه با 
فيه من حواجز ومسالك بحيث يطابق بين هدف الآخرين وهدفه . ويحل هدفه محل هدفهم 
على حسب مقومات المجال . ودلالة المبدع بالنسبة هذا المجال . وقد لايكون هذا التصدع 
فى النحن ناتجا عن تباين فى الأهداف نفسها . بل عن ظهور حاجات لدى الشخص 
المبدع لاتشيع داخل النحن OF‏ الآخرين يقيمون الحواجز فى سبيلها . فتكون محاولة 
المبدع متجهة فى هذه الحالة إلى تغيير الحواجز . وليس إلى تحطيمها . كها فى حالة المراهق 
المتمرد , أو كحالة الذهانى « المريض عقليا » الذى يتجه إلى التغيير فى مستوى خيالى 
غير واقعى . فالمبدع يختلف عن كل من المراهق والذهانی فى دینامیات حركته التى تكون 
مدفوعة بالسعى نحوهدف واقعى وراء الحواجز , وان لم يكن واضحا منذ البداية  )‏ (۶۱) 

فالابداع الأدبى إذا هو صورة من صور( الحاجة إلى نحن ) . أى استجابة النفس 
إلى .رغبة فطرية فيها بأن تعود إلى ( الجماعة ) بعد أن انفصلت عنها . ولكن النفوس لن 
تتيسر ها العودة إلى جماعة مرفوضة منها أصلا . ولذلك فإن المبدع يسعى إلى إصلاح هذه 
الجماعة أو الانتقاء منها قبل أن يعود إليها . وهذا هثل حال حمزة شحاتة تام التیئیل فيا 
نفصله من قول عنه بعد قليل . 

وهذا الصنيع من الكاتب قد يكون نرجسية منه > ولكنها نرجسية من نوع مختلف بناء 
على دور الأثر الأدبى ( من حيث إنه مجال انتقالی قد تتلاقى فيه نرجسية الکاتب مع 


. ۱۳۷-۱۳٩ السابق‎ )۶۱( 
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فیها Lbs‏ اللص es Lal:‏ 
5 | ھی لز نرجسية » جاعية يشترك A Gene eae‏ 
نرجسية القاری, ن هذين القطبين ( (غا هو أ 5 j‏ شیء من 
الکاتب . وتحديد موقع النص بين هذي تاع باستيهاماتنا الخاصة دون أى شى 
۱ 3 القن مسا و ات یت فى تكشفها من خلال النص 
ae‏ 1 ابا 6" . وهذا og‏ الحاجة إلى نحن فى عادی فى موققه من 
٠ a‏ القا aon Geena ae‏ ل د 8 aie‏ فلابد أن يكون 
shoe 1‏ فہ ر i‏ ۱ 5 2 یبا 1 7 
a‏ 3 القاری, كذلك « ون كان النص oe oa‏ فسيكون النص طلسما 
0 5 إن ی 1۱۳ = « 
Se‏ ۳ ) كا جاء عند أرسطو 
ایضا : au we‏ لاقيمة له . ونرجسية القارىء هى ( 00 الأثر الفنى يحررنا فيا 
ر ل عت اد سر ری 
أرى هذا الفهوم من تعر ۲ | ذلك . فالسرح 3 
ولاارى ee‏ ا دون e‏ پا « iol! dell‏ 
ن رقابة وینز للذة التى نشعر بها , 
ار اط ق .اراد عر مه فوسنا . واللذة الجمالية الناجمة عن 
التى ندين مها “ساسى فى اللذة التی ينحنا إياها الأثر ees x‏ 
الشكل ليست الشیء الا ل ق ws,‏ بلفتها انتباهنا ) وهذا هو ماکان 2 ١‏ 
ذة أكبر تتولد من ینابیع نفسية أعمق وذ a‏ هی و 
cn ۳‏ وأثرها فى إثارة الشفقة ا والقارىء فى النص 
ae‏ . وخلاصة القول إذاً هو اشترالك tae one‏ ا ل 
١ Ty‏ لك أن العمل الابداعی 
۳ 7 1 لیا ندرا ra)‏ .7 
1 لآن فقد رأينا الأبعاد الثلائة للوجه النفسی مما عم yT‏ داخل 
ae 0 ae‏ ن اللاشعور الجمعى من الوروث الم فنا | ی O‏ 
eee‏ اللغوى من خلال اللغة وهی - كا Giese‏ 
النفس . وهو جماعى فى تحققه اعی آخیرا جاعی من حيث توجهه | 
على مستخدمها . والعمل الاپداعی ملفا قلس كل ای ار 
وها سلطان پیمن ۳1 ال الأبعاد الثلاثة تعطر 
الجباعة ely‏ على ( E‏ ۳ 


. ٤٤ كاباتس : النقد الأدبى‎ )٤۲( 
, فرو ید‎ i 
عن فرو ب‎ AG to السابق‎ ):۳( 


yu. 
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Libravy‏ نا لا هي ام 
Dee‏ 


at the‏ عا تكد رون i t‏ ون 


Gall‏ لا على أنه نتاج لفرد معين . ولکن على أنه نتاج من موروث فنى متد زمنیا 
وحضاريا فى Slt‏ يتسع ليشمل كل قارىء یتصادم مع النص فى أى مكان و أى زمان . 
والنص بعد ليس سوى إشارات تثير فى الذهن إشارات أخرى . ويأتى القارىء لیفسر 
هذه الاشارات ويعقد ها الدلالات الضمنية التى تمنح النص حياته وخلوده كما وضحنا فى 
الوجه الفنی . 

ومن هذين النطلقین الكبيرين : الفنی والنفسى أصل الآن إلى قناعة لاتشویها شائبة 
من شك , أو من تأنيب , إلى أن ماأفعله .فى تفسيرى لأدب شحاتة على أساس نوذج 
( الخطيئة ‏ التکفیر ) إن هو إلا عمل نقدى صحيح كل الصحة وأكبر براهینی وأوثقها 
کون النموذج نابعا من أعیاق التصوص.ومن قليها . وكل ماكتبه Blas‏ لايعدو أن يكون 
سوى إشارة إلى ( النموذج ) أو انعكاسا .له . وكل أملى هو أن يلمْس القارىء هذا ويراه 
مثلما رأيته . وفى ذلك حل لإشكاليتنا المطروحة فى صدر هذا الفصل . 


۲ - النموذج : 


۱۲ ذکرنا فى الفصل الأول أن Led‏ الدلالى لادب حمزة شحاتة يقوم على ثنائية 
( الخطيئة ‏ التکفیر ) ويرتكز على ستة: عناصص لكل oa‏ علد نفسية وفنية واسعة 
الا ole‏ . وهذه العتاصر هی : 

۱ - ادم ( الرجل/البطل ) البراءة 

۲ - حواء ( المرأة/الوسيلة ) الاغراء 
- الفردوس ( المثال/الحلم ) 

) الأرض ( الانحدار/العقاب‎ - ٤ 

۵ - التقاحة ( الاغراء/الخطيئة ( 

۱ - إبليس ( العدو/الشر ) 
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وثنائية ( الخطينة - التکفیر ) تمثل قطبین تتحرك العناصر الستة- ی (Alt‏ . وحمرة 
۰ شحاتة فى هذا النموذج  by‏ الکتاب عامة - لیس هو الرجل الذی عرفه الناس فى مكة 
الکرمة dy‏ جدة والقاهرة . أى لیس ذلك الانسان الذی يشبه أى إنسان فى هذه الدنيا 
يحمل اسا ویعمل فى وظيفة ویتزوج وینجب ویسعی فى الأسواق . إن هذا الشخص رجل 
لایپمنا آبدا . وهو تجرد فرد من البشر عاش فى زمن معين ون بقعة حددة . وینتهی کنهاية 
أى خلوق آخر ويصير آمره لبارئه . وهذا تاريخ یتشابه فيه کل البشر . ولو كانت هذه 
صفة شحاتة لم يخطر لنا على بال . ولکن الذی نقصده هو حمزة شحاتة الآخر. هو 
النموذج : الشاعر » الفنان . أى الصورة النموذجية التى ترسمها لنا أعبال حمزة . وهنا 
نعزل حمزة الشخص ٠.‏ ونعزل تاريخه معه ونسقطه من تفكيرنا . ولن یعنینا من تاريفه 
الخاص ويوميات حياته إلا تلك الأحداث التى تدخل فى حال نموذجنا , كأن يفسر الحدث 
اليومى لنا جانبا من جوانب ( النموذج ) أو أن يكون الحدث غير عادى وتكون علاقته 
بالنموذج حينئذ أقوى من علاقته بالشخص . 

ولو حاولنا تعريف هذا الاسم ( حمزة شحاتة ) . بناء على ماترمى إليه من معنى . 
فسيكون التعريف ( وكلمة التعريف هنا تتضمن أن الاسم نكرة » ونحن نسعى إلى 
تعريفه ) = ابن آدم » ابن الخطاء . وارث الخطيئة عن أبيه : ( المتنبى ) . 
أبوكم آدم ‏ سن العاصص وعلمكم مقارقة الجتان 

ووراثة الخطيئة ليست حكرا على شحاتة » فكل البشر فيها سواء ولكنها عند شحاتة 
تصبح علا عليه لشدة وعيه بها وهيمنة ذلك عليه . ومن قبل شحاتة كان المعرى بصطلی 
نار الاحساس بالخطيئة . ولكن المعرى حسم الوقف بصرامة وعزل نفسه عن الناس 
وحبس كل حواسه التى كانت تغريه بالاحتكاك بهم . فصار رهين الحبسین : الحسى 
والروحی . وبذلك أعلن إدانة أبيه وقرر البراءة لنفسه : 
هذا جناه آي علي وماجنيت . على أحد 


ولكن حمزة شحاتة تورط مع الحياة ‏ على الرغم من احتراسه الشدید - فوقع فى 
ind |‏ معيدا بذلك قصة أبيه الأبدية ING.‏ ادم ۽ وشحاتة > وسواها ) بریء 3 


101 


الأصل وطاهر وتقی . ولکن الاغراء یصادفه ويغزو کل حواسه » فیقاوم فى البداية AN,‏ 
bin,‏ أخيرا . والساقط واقع فى الخطيئة . وهی هبوط من عليين إلى آسفل . ولکنه یظل 
يتوق للعودة إلى ماکان عليه . وكأنه یتذکر حلا یتشوق إلى تحقيقه . ولیس له من طریق 
سوی التکفر عن خطيتته ob‏ بتجنب کل الغریات . وابن pol‏ يعقد العزم على ذلك 
dale‏ . ولکنه يدخل فى صراع طویل مع نفسه مادام حيا . abl Js,‏ أن ly bis,‏ فیجد 
tee eae‏ ام شک كاه esis‏ كل انز 
آدم حتی نهاية الحياة يعيها رجال کشحاتة ویغقل عنها آخرون . 

وصور الحياة الست تؤكدها کل الزشرات الدينية واللفسية . فالصورة الأولى = 
Gel Al‏ وهی قثل حياة أبينا آدم فى الجنة حتی يوم أكله للتفاحة ارام . وهذه البراءة تظهر 
مع كل مولود = ( مامن مولود الا يولد على الفطرة فأبواه بهودانه أو ینصرانه أو 
يمجسانه )۲۴*۱ . والفطرة هی البراءة الصافية قبل الاثم 

والصورة الثانية تأتى باقتران الإنسان بغيره . ما هثل هوى فى نقسه يتحول إلى 
ضعف يصبح مدخلا إليه . ويكون مصدره النفس الموصوفة فى الأتر بأنها ( أمارة 
بالسوء ) . وهو فى قصة pal‏ اقترانه بحواء وتعلقه بها . وبها خطىء آدم فخطئت ذریته - کا 
نقل الترمذى فى تفسيره لسورة الأعراف . وهذه تظل نغرة فى حياة المرء تنفذ منها الخطايا . 
ولذلك أغلقها المعرى طلبا للسلامة . وتظل المرأة مصدر إغراء صارخ للرجل . حتى 
صارت القدرة على تجتب الاغراء ( المحرم ) Lae‏ من أسباب النجاة . وف الحديث عن 
السبعة الذين يظلهم الله فى ظله يوم لا ظل إلا ظله » رجل طلبته ذات منصب وجمال فقال 
إنى GET‏ اله“ . ولذلك نرى موقف الرجل من المرأة فى كل التاريخ موقف خورف 
وتوجس . وموقف صراع بين الب والكراهية . والثقة وعدمها . 

ومن هذه الزاوية يتعرض الانسان للصورة الثالثة من حياته عندما يتصادم مع عدوه 
الأول ( إبليس ) , الذى يأخذ فى مارسة دوره ضد ابن pal‏ من عهد مبكر ( يعدهم 


)££( انظر صحيح البخارى ۹۸/۲ OL)‏ اطْتائرز)؛ ‏ دار الفكر بدون تاريخ 0 
0 السابق ۱۱۱/۱ (باپ الأذان) . 
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panty‏ . ومایعدهم الشیطان الا غرورا - النساء ۱۴۰ ) والضرور یقتضی تحول نظر 
الانسان من الحقيقة إلى الوهم . والشیطان یبرع فى ثيل هذا الدور براعة استحق معها 
أن يصفه القران الكريم مرارا بأنه ( الفرور ) پفتح الغين : ( وغركم باش الغزور. 
الحديد ۱۶ ) . 

ثم يسقط الانسان ويأكل التفاحة الحرمة فیقترف gi‏ ويرتكب الخطيئة وهذه صورته 
الرابعة . وهى مارسة ظلت مع الانسان فى WS‏ حتی صارت die‏ له وف ذلك Sele‏ 
الأحاديث الشريفة : ( كل ابن pal‏ خطاء psy‏ الخطائين التوابون YC‏ . و( لو نکم 
لا تخطتون GY‏ الله بقوم يخطئون یغفر هم )۲*۷ . وصار طلب الغفرة دعوة ثابتة للإنسان 
كا یلقنتا القرآن الکریم : ( ریتا لا تؤاخذنا إن نسینا أو أخطأنا ربنا ولا تحمل le‏ 
اصرا كا حملته على الذين من قبلنا.. ربنا ولا تحملنا ما لا طاقة لنا به واعف عنا واغفر 
لنا وارجنا . أنت مولانا فانصرنا على القوم الکافرین - البقرة ۲۸١‏ ) - ودخول الاتسان 
فى هذه الدوامة كان حتمية فرضها على نفسه جهلا منه بخطورتها . وذلك حینا قبل أن 
یتحمل الأمانة Lice‏ عرضت عليه . بيها رفضها ماهو أقوى منه وآكبر كالجيال والأرض 
والسیاء وهذا ما تقوله لنا الایات الكرية : ( انا عرضنا الأمانة على السیاوات والآرض 
والجبال فأبين أن يحملنها وأشفقن منها . وملها الانسان إنه كان ظلوما جهولا ) - 
الأحزاب ۷۲ ) . وهکذا Lhd‏ الأمانة ولیس لنا إلا أن تناضل فى سبیل آدانها کاملة وق 
حقها . وقلیل من البشر یعی فداحة الكارثة . ولکن شحانة بجىء ليقدم لنا صورة للكارتة 
Wile Jb‏ ویدفع ضریبتها حتی انطلقت روحه إلى بارنها . 

والانسان مقترفا لاثم یقع فى ( الأسفل ) . وأسواً صورهذا السقوط یکون فى عذاب 
التفس آمام صاحبها , ما هو صفحة من الشقاء البشری الدیم وهنه هی الصورة 
الخامسة . ولا ينجو منها إلا بالوصول إلى الصورة السادسة . وهی التکفیر . تمهيدا للعودة 
إلى زمن البراءة والارتفاع إلى ( عليين ) . ولذلك آمر الانسان فى حالة الكارثة أن پردد 


)54( الترمذى قيامة ۶٩‏ وابن ماجة : زهد ۳۰ (نقلا عن العجم الفهرس لألفاظ الحديث التبوی - ابريل ۱۹۶۳) . 
(۶۷) آخرجه الحاكم : الستدرك . ج ۲۶۱/۶ (مکتب الطبوعات الاسلامية . حلب / لبنان بدون تاربخ تشر) . 
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| شعار الوجود الحق : إنا لله UL,‏ إليه راجعون . فالانسان فى أصله لله فى زمن الطهارة » وهو 
عائد إلى هذا الأصل . وعتدما يقول هذا فى الكارثة فهو کی یتذکر مبدأه ومعاده ‏ ولیقول 
لنفسه إنه أمام امتحان مزمن لابد أن يصمد له کی يفوز بالعودة المنتصرة . والحياة يعد كبا 
- يقول ابن القيم ( منام . والعيش فيها حلم . والموت هو أليقظة ) من هذا الحلم الطويل 
القصير . 

OOO 


۲۰-۲ صورة النموذج فى أدب شحاتة : 


نأتى الآن لقراءة نصوص من شحاتة قراءة din‏ على عناصر النموذج » وستكون 
قراءة .مباشرة تعتمد على أمثلة من شحاتة وينطبق ما يقال عنها على ما سواها مما كتبه 
شحاتة ( وأرجو أن يستحضر القارىء أرقام العناصر المذكورة فى صفحة ( ۱2۸ ) لأننى 
سأشير إليها عندما ترد وسط الجمل .. والرقم يعنى ما يقابله من عنصر ) . 
pol‏ : تظهر صوزة آدم 3 ماخ الأزلية حلية فى مواقف عديدة من شعر شحاتة ونقرژها 
صريحة فى هذه SLA‏ ^ : 
-١‏ هدرت شعوری حين صعدته شعرا وأشفى لضى أن آقجره جرا 
YUU - ۲‏ وقد عفت السلامة) موردا وأعرضصت عن أسباب طالبها كيرا 
۴ ۔ تبدلت من عزمى وجهل شبیبتی حجى لا يرى إلا الساویء والتكرا 
٤‏ - ون فى عينى الحياة وأهلها ويوسع طلاب التاع بها سخرا 
۵ - فعشت وإياه رفيقئ متاهة* على غير قصد نخبط السهل والوعرا 
1 حریبین") فى دنيا تفيض بشاشة لتهجیها رغم ماساء أو سرا 
۷ ونحن سواء Lif]‏ العيش رحلة مدانا بها المقدور ‏ أن نقطع العمرا 
۸ - ولم أر مثل الجهل عونا لمدلج ‏ مضی قدما لا يستشف لما سرا 


(4۸) مخطوطة شیر ین 1 - ۷ . 
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٩‏ - تطلسب من دنیاه عدلا فسوفت حكيم فلا عجزا آقسام ولا صدرا 
٠‏ _ فأنفق فى ظل الخمسول حياته ٠‏ وعاش على جدب") الحقيقة مضطرا 

ومن البيت رقم ۲ تتضح قصة النطيئة الأولى . إذ عاف pal‏ السلامة ( الفردوس ) 
وأخذ بالکبر مركبا له . والکبر أحد هدايا الشيطان لابن ٠ pal‏ ون البيت الثالت اکتشف 
pal‏ العقل وهو مصدر شقاء . وهو بديل لزمن البراءة ( العزية وجهل الثبييبة , أى صفاء 
الحياة الأولى ) وق البيث الرابع تتكشف له حقيقة الحياة على الأرض فتهون عتده لأنها 
كما يقول البیت الخامس متاهة يضيع فيها pal‏ وعندئذ ( ما الفرق بأن تسیر إلى الأمام أو 
إلى الخلف إذا کنست لا تصرف أين أنت ؟!) كا Jot‏ شحاتة فى رفات عقل 
) ص ۵۱ ) . by‏ الخامس والسادس تظهر العلاقة التوترة بين آدم وحواء . فها رفيقا 
متاهة bays‏ حريبان جمعتهما الضر ورة کی يقطعا العمر فى رحلة العيثن المقيدين بها ( بيت 
۷ ).ركان الشاعر این بنفسه وشندة وعيه بالنمودج . وأحس أن الناس قد لا يجدون 
ما جد . فقدم لنفسه ولقارئه حلا لهذا التساؤل فى البيت الثامن . وهو أن المأساة وسرها 
تنكشف لذى الحس الرهف . ولکنها لا تظهر لمن مات حسه تحت وطأة الجهل الدامس مما 
ake‏ يمضى فى ane‏ قدما غير عارف للحياة سرا وغير عابىء Wi‏ أصلا . أما شاعرنا 
فقد انطوی علق تفسه bob‏ مأساته وعاش مضطرا ( Que de‏ الحقيقة ) . آی de‏ 
فداحة الاکتشاف حينا عرف بالخطيئة وأخذ Se‏ فیها . 

وثری هذه الصورة فى كثير من آشمار شحاتة . مما هثل ندبا لاطی مشرق . وتحسرا 
على حاضر أليم ( الفردوس - الارض ) ومن ذلك قوله فى قصيدة بعضوان 
( تحية )۲*۳ :( وكأنها تکرار للسابقة ) : 
تحية a‏ مل السرى وناء تحت الفلك الداتر 
ظیان والزي مباح' له يجيل. فيه نظرة التاكر 
طاو على وفرة مطعومه تحقره إعراضة الساخر 
تحية الباکی على مامضی طلمازئء الكافر بالحاضر . 
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(٩ع)‏ الساپق ۱۱۲ . 
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تؤوده أعباء احساسه ما ری من كونه السادر 

من صور العيش وأسراره ‏ آعیت على القائف والزاجر 
ويقول فى قصيدة أخرى C09.‏ 

طال علي السرى براحلة ‏ عشواء أقفو المنى وآنتجع 

وناء بى الأين فى سالكها - صحراء tt‏ ظلامها السبع 

أركب قيها الوعور ختبطا وملء نی الكلال واطلع 


ماذا اری من حقیقصی ؟ اسوی esl‏ شىء يوي ويرتقع 
ولکن الشاعر بحسه الرهف لا se‏ راحته بالرکون إلى السكينة كا تقترح عليه 

قصيدته الأولى ( البیت العاشر ) وذلك oY‏ داءه فى داخل أعاقه ولیس خارجیا ولذلك 

be Cor), Suu 5 
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وهل ينار لسار ضل مسلکه شرار زنسد com‏ اللیل مقدوح 
طرحت اعباء oie‏ غير Jb, swe‏ مابفؤادى غير مطروح 


ولکن الشاعر يلجأ إلى شعره کی یبث من خلاله آلامه . وکم يأمل منا أن ندرك 
مراميه . لکننا إن لم نفعل فستزيد جراح الشاعر وخزا ولذلك قال COM),‏ 1 


۶ 


ارامسز 3 قولى فيخطلىء صاحبی مرادی . فاستضدی ویغمرنسی الزن 
ظهر آنر ذلك فى کتاباته البکرة متل حاضرته عن ( الرجولة عاد الخلق الفاضل ) وهی قد 
کتبت عام ۸۱۳۵۹ ( ۱۹۳۹ ) وفیها یتحدث عن الانسان ومکوناته النفسية وا لقية 
فیقول إن ( فيه هذا اس الداخلی الذى یکونه تاريخ طفولته القائم فى دمه .. وتاریخ 


۱ السابق ۱۰۶ 
۰۱ السابق VOX‏ 
(oT)‏ حقاجی : الشعر والتجدید YEA‏ . 
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ورائاته الذی يعد عاملا له قوته . هذا الحس الذی يتسع فيه أفق الشعورات البهمة حتی 
ما تحده الحدود . ویضیق حتی ما یری سبیلا غير سبیله ) . 

وق ( رفات عقل ) Lik‏ جملا كثيرة تنم عن النموذج بقوة مثل الأقوال التالية : 

( إن حیاتی سلسلة طويلة من الاستشهاد .. آفکاری . رغباتی . میولی . آهوائی .. 
هی أنا .. ومن هنا یسهل أن نتصور أى إنسان تعس هذا الذى مات بعدد الذی مات له 
من آفکار» ورغبات وميول وأهواء .. - ص ۸۷ ) . 

( إن العیش بالنسبة إلى من استکمل وعیه محنة تستوجب الرثاء - ۸۷ ) . 

( الذين لا یعللون ولا یتعمقون هم الذین يضمن هم النجاح . قانون الواقع ب 
(AY‏ . 

al (‏ خطوة من خطوات الانسان يمكن ألا تتحول إلى مشكلة . - ۹٦‏ ) . 

( أعرف الواقع ٠. LE‏ ولكتنى غير واقعى - ۵۲ ) . 

( ماذا هکن أن نعلم بالنسبة إلى ما نجهل - ۵۳ ) . 

.( ستظل المسافة بين ما نجهل وما نعلم ثابتة لا تتغير .. مها تقد العلم - ۵۶ ) . 

( العلم هو الجهل الذى فرضته السیاء على العارف ليشقى . والجهل هو العلم الذى 
ضنت به على الجاهل ليسعد . أليس هذا صحیجا ..؟! - ۸۸ ) . 

( من بداية الحياة حتى نهايتها . كانت هناك حرب واحدة متصلة هى الانسان . أو 
كل العارك والأحداث فى تاريخها اثار وصور مصغرة Ub‏ .. وباختصار : الحرب المدمرة 
٠‏ والباقية هى الانسان - ۵4 ) . 

ویقول فى ص VO‏ جوابا على سؤال وجهته إليه جريدة ( البلاد ) : 

( عندما سألتنى البلاد من col‏ . ذهلت .. لانتی لم أجد فى حیاتی كلها ما یعیننی 
على أن أعرف من Ul‏ .. نعم وممزيد من الرارة والخجل والحيرة والضیاع .. من آنا ؟ )  .‏ " 

لم یستطم حمزة شحاتة أن يجيب البلاد عن سؤاها » وعکس السوال إلى نفسه » لأنه , 
ليس هو حمزة شحاتة كا لقبه أهله وكا آراد له جتمعه . إنه ( النموذج ) كا آراد له قدره 
الذی لا مفر منه . ولذلك تراه فى ص ۸۷ يقول : 

( عرفت ما ینبغی أن أصنع لأكون ناجحا - ليس بالحظ ولکن بالنطق - ولکنی 
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فقدت القدرة على العمل .. إنه عبه السنین وأعباء الثالية . وهذا غير غريب .. الغریب 
أنى غير اسف) . 

لم يكن آسفا على ذلك لأنه لا يراد منه أن يكون عاديا کسواه من الناس من یسمون 
( الأسوياء ) . إنه غير اسف ‏ لأنه النموذج - ولذلك تسقط كل الرغبات والآمال والجهود 
دون تحقيق مبتغاها , لأن هناك شيئا أقوى منها جميعها ‏ وى ذلك يقول شحاتة : 

( حاولت كل جهدى أن أكون أبا مثاليا .. وظللت أصارع التاعب حتى خارت 
قواى وسقطت إعياء . وعندما أتساءل ما الذى حققته .. يكون الجواب : لاشیء . إن 
هناك شيئا أقوى من رغباتنا وآمالنا وجهودنا )259 . 

ووعيه بالنموذج يشتد أحيانا ويبلغ حدا يشبه الاحتراق فيقول : 

ی ی ل ی 


ابنتی شبرین ۱۲۷ ) . 
و( ما أصعب أن تعيش إذا فات أن توت فى الوقت انات - رفات عقل 95 ) 


Gy‏ رسائله إلى ابنته شير ين نجد إشارات حادة العمق فى دلالاتها على 
gil (‏ ) . والحق أن رسائله هذه ذات أهمية بالغة فى قيمتها الفنية كأدب خالص , 
رتأتی ها هذه الأهمية من صدقها الکامل » حيث إنها ليست تأملات ذاتية » ولیست أدبا 
رسميا . ولکنها رسائل إلى أحب الأحياء إليه , وكأنها تحمل النهج الرسوم للحياة . منهجا 
مرسوما IS‏ صدق ووفاء وإخلاص وحبة : ليست للنشر , وقد غضب غضبا شديدا عندما 
سمع بنية شيرين فى نشرها ومنعها من ذلك , ولكن شير ين نشرتها بعد موته . فهى إذا 
لنت للآشرين کا أنها لست peal‏ ایشا LE.‏ دعوة حب منه إلى من يحب حبا خالصا 
طاهرا بريئا Yel.‏ مناجاة للطهارة : له قبل الخطيئة . وقد رأى نفسه الأولى فى صورة ابنته 
شيرين حيث ناجى روحه من خلاها . 

وليس ببعيد أن يتمخض زين تجربتنا مع شحاتة عن حقيقة مدهشة وهی أن تكون 
رسائله هى أعظم ما ترك , وذلك لشدة صدقها , وأمانة الكلمة فيها , ثم لأنها أدب حق . 


(۵۳) دمياطى : رحلة إلى الأعياق ۸۸ . 
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وتأتى لتؤكد لنا النموذج JS‏ قوة ووضوح ولنقرأ فقرات من بعض الرسائل مثل قوله 
مناجیا ابنته شير ين ( أو لنقل متاله الأول : البراءة ) : رسالة ۲۷ ص ۱۱۷ : ( عندما 
يتحمل انسان نتيجة athe‏ فالسألة طبيعية وعندما يحمل أخطاء الآخرين فهذا شىء 
ختلف . كانت حیاتی الاضية كلها حتی أمس dle‏ بأخطائی وأخطاء الآخرين . وکنت 
آصبر لأن ظروق كانت تعیننی على الصبر والاحتال ماديا ونقسیا . آما الآن فقد اختلفت 
الظروف بحیث لم يعد هناك احتال لأخطائى مهيا صغرت . ومن هنا تبدو لك الحقيقة 
المرعبة فى احتال أخطاء الآخرين التى ما أزال pele‏ عن الإيفاء بجزء بسيط من 
الالتزامات التى أثقلنى بها آخر the‏ للآخرين . 

لذلك يتحتم Ye‏ الحساب الدقيق لكل خطوة أخطوها . ولكل خطوة يخطوها 
الآخرون . وحتى لكل خطوة لا نخطوها . 

الأمر واضح ! أليس كذلك ؟ أرجو ألا يضيع أملى فى فهمك وتقديرك . لقد عوملت 
بقسوة وبالرغم من هذا مازلت فى نظر الآخرين مسؤولا عن الاستجابة لكل رغبة ولكل 
نزوة » ولكل خطأ . أقسى GL‏ الامر . أن من تدهسينه بسيارتك لا تجدين ضر ورة لنقله 
إلى المستشفى أو تقضين وقتك بجانبه » بل تهربين منه لتتخلصى من رعب النظر إليه . 

لا تتأثری .. إنها النهاية الطبيعية لانسان لم يسر على الطريقة التى يسير عليها 
الآخرون . بل ظل يحلم بأن يعلو عن مستوى الطين والتراب ويخالف معرفته للحقيقة 
التى فهمها الجهلاء والأغبياء على الوجه السليم . 

لا تظی آننی آبکی بهذه الکلات . 

إنى أضحك بها وأقهقه ساخرا بنضی لأنى كنت الغبی الذی یتهمه الناس بالفطنة , 
والضحك بهذا الاسلوب هو العزاء الوحید الذی بقی لى . 

لقد فهمت الحياة جيدا ولکن بعد فوات الأوان فلم يعد هذا الفهم معنی 

ما أشد ما تروعنا الحقيقة التى تلقانا بها النهاية لرحلتنا العسيرة الشاقة التى 
- ضحينا فيها IS‏ ثىء للاثىء .. وبالدقة لا نحن ادف الوحيد لضر باته وسخطه . 
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إنه انفجار جانبى من القهقهة الساخرة التی تعبر عن التعاسة عندما تتحول إلى 
شعور بالسعادة بواسطة اطذیان ) . 

هذا جزء من UL,‏ طويلة إلى ابنته شيرين » فيه نری ضفط عناصر النموذج على 
الكاتب . فالخطيئة الأولى تستحوذ عليه ويتردد فى الرسالة وقعها من خلال الشكوى من 
أخطاء الآخرين . ما جعل حمزة شحاتة حامل الأعباء ( وارث الخطيئة ) . وهذا معنى 
يتردد كثيرا عنده وقد رأينا من قبل قوله : ( تحطمت قبل أن أبدأ قصة حياتى التى شغلنى 
عنها ولوعى بإنقاذ الغرقى .. وإطفاء الحرائق - إلى شير ين ۱۲۷ ) . ثم نجده فى الرسالة 
يتضرع بشدة راجيا من ابنته أن تفهمه وأن تقدر مأساته . وهذا رجاء موجه إلى الإنسان 
کجنس لأن الأساة هی مأساة انسانية عامة » وعدم Sal‏ الرسالة سیتضمن المذن 
العمیق لشحانة كا فى قوله : 


أرامسز ز فى قولى فیخطیء صاحبی مرادى فاستضذی ویغمرنضی الحزن 


وتشير الرسالة إلى حلم الانسان الأبدى فى أن يعود إلى عليين : ( ظل يحلم بأن يعلو 
عن مستوى الطين والتراب ) هذه أمنية ليس له إلا أن يتعايش معها وكأنه يأخذ بقول 
الشاعر : 
منی إن تكن حقا تكن أحسن المنى والا فقد عشنا بها زمنا رغدا 

ولکنه يدرك أن هذه النی ليست سوی حلم عذب تستأنسه النفس لکنها لا ترکن 
إليه oY‏ ذلك ( يخالف معرفته للحقيقة التی فهمها الجهلاء والأغبياء على الوجه السلیم ) 
وهو يدرك الحقيقة المرة للضیاع الذی أدرك جوهره عندما pgs‏ ( الحياة ولکن بعد فوات 
| الأوان ) . لقد ضحى بكل شیء من أجل لاشیء . تماما مثل أبيه آدم . ضحى بالفردوس 
والنعيم الخالد من أجل فاكهة محرمة ما إن LAST‏ مع حواء حتى ( بدت هیا سوآتهما وطفقا 
Lede liek‏ من ورق GH‏ الأعراف - ۲۲ ) . وبذلك فقد كل شىء حتى ما يحجب 
عورته عن العيون . , 

وهذه السخرية اللاذعة . التى يتستر شحاتة من ورائها ليوارى نفسه عن الام الكارثة " 


۱۹۰ 


ووقع سیاطها الحارق » تتکرر عنده کثیرا لأنه يجد les‏ دواء على صورة ( داونی بالتی 
كانت هی الداء ) . فالانسان صار مستهدفا من عدو جبار متمرد لا يكل عن مهاجمة 
الانسان بأخبث الطرق وأشرسها . وبصور شحاتة ذلك ساخرا فیقول فى نفس الرسالة 
السابقة ( ص ۱۱۶ ) : 

( الانسان .. هو ادف وهو الادة التی تقصد للاستفلال وجاله وتربته ونقطة 
الصراع . كالخروف LE‏ . كل ge‏ فيه يد احتیاجات بشرية . ومصانع . ویفتح بيوتا 
حتی بعد موته لابد أن تتحول أعضاؤه إلى مبیعات . هذا للدراسة » وهذا للزينة کالشعر 
والأسنان . وهّه لصناعة السکر » وهذا لغش بعض اللحوم ) . 

ویقول قبل ذلك بقلیل : ( ص ۱۱۳ ) 

) تصوری أن الانسان أسهل من sl‏ عمل فى الطبيعة .. اصطیاد إنسان بأية طريقة 
آسهل من اصطیاد أى حیوان . 

آصبح الانسان هو الفريسة .. وعلیه أن یکون مفترسا فى نفس الوقت : ضحية 
ab: Ls,‏ وجیکل ) . 

ولکن الحزن لشحاتة هو أن ما يصطليه من نار فى دنیاه هی نار تحرق البشر كافة » 
ولکنهم سادرون عنها , وقد وعاها هو فاصطلى بها آضعافا من الأزمان مضاعفة » بقدار 
ماسدر عنها الآخرون . وقد بدأ تاريخه معها منذ أن عرف الكلمة ( الأمانة ) . وجاء قوله 
عن ذلك فى رسالته إلى شيرين رقم - ۲۵ ص ۱۰۶ حيث يقول : 

( بدأت مشاکل الانسان عندما استطاع الکلام ) ۱ 

والجهل بذلك معناه عدم الکلام . وهو نعمة GY‏ فيه سلامة من الشقاء . ويحدد شحاتة 
موقع الانسان فى خارطة العرفة فیقول فى نفس الرسالة : 

( ما أكثر مالانعرف وما أروعه ! 

إن جهولات عالنا الأرضى ماتزال تحتل أكبر مساحة فيه . إن كل شیء يفقد قيمته 
وتأثيره فى سرعة مذهلة . وهذا دليل أن العلم يكشف فى حركة تقدمه جهلا أكبر مما 


الخطيكة والتکقیر - ١51١‏ 


ما call casi‏ .. وما أضأل الحصول ! 

إلى متى تظل الحياة حافلة بالألغاز ) . 

ثم يخاطب ابنته ساخرا من جهل الناس وعدم قدرتهم على محاولة كشف الحقيقة 
فيقول : 

cull (‏ بحاجة od fl‏ عتلضك من سخف التحدث إلى wll‏ يعرفون كيك 
يسير ون على أقدامهم ولا بجر بون 'مرة السهر على عقوم ولو لجرد الرياضة ..؟! ) 

ولکن مصاب الاتسان ينمو ویکبر وهو لایعلم , فالحياة للانسان ورطة كبيرة وهی 
امتحان عسير . وتاتی العرفة لتزید مصابه سوءا . وتصبح اللغة كارثة على الانسان She‏ 
نقلته من حیوانیته وعزلته عنها کی یکون إنسانا : ( شقیا ) . یقول شحاتة : 

( کم كان الانسان سعیدا قبل أن تکون له لغة .. وکم كان سعیدا قبل أن یتعلم 
الطبخ .. ویرتدی DUI‏ . تتراکم الأعباء كلما اتسعت العرفة . الرارة أن لا یکون فى 
وسع الانسان أن يتراجع من رحلة العرفة - ص ۱۰۵ ) . 

فاللغة إذاً هی مفتاح الحقيقة وهی pele‏ الانسان عن الحيوان . فهی إذأ ( الأمانة ] 
كا ورد فى الاية الكريمة حیت رفضتها الکائتات الكبيرة وخافت منها ولکن الانسان لها 
( انه كان ظلوما جهولا ) وهذه هی جرتومة شحاتة التی ظلت تؤرق مضجعه . لأنه وعاها 
حیث غفل عنها ( .الآخرون ) فحمل شحاتة عنهم أعباءهم ( أخطاءهم ) . ولقد كان 
شحاتة معتنقا لهذا الداء منذ عهده الأول . وهو ماعناه فى حاضرته عن الرجولة بقوله : 
( والتجرید مبدأ قديم لى آو هو مرضي الذی لا أشفى منه . عرفنی ی خر طریقتی فى , 
الحياة . ومن قرأوا نظراتى الفدية فى الخير والشر . فى الفضائل والرذائل وف الحب وف 
الشعر - ۲۲ ) . 

آما معنی التجرید الذی هدف إليه شحاتة فقد شرحه بقوله : ( لا تکون النظرة إلى 
حقائق الحياة والفکر خالصة إلا من آناس يرون أنفسهم فوق قیودها وقوالبها . وهوّلاء 
بدعون بالمجانين تارة . وبالفلاسفة وقادة الفکر تارة . be oY‏ الصفات والبادی» 


۱1۲ 


والنزعات یرتبط Ub‏ بخط الداعين إليها والتصفین بها . من النجاح والفشل - محاضرة 
الرجولة ۲۲ ) . 


وهذا الوعی البکر بالنموذج آوقع فى نفس شحاتة خوفا فطریا من ( الجهول ) ظل 
يتبقظ فيه بدرجات متفاوتة فى مراحل حياته . حتی طوقه أخيرا . وحبسه فى منزله فى 
القاهرة معزولا عن الناس لا یدزی به أحد منهم . حتی جیرانه ولربما ظن الناس فى 
السعودية أن صاحب ذلك الاسم ( حمزة شحاتة ) رجل كان فى الاضی وقد مات » مع ail‏ 
حى يلتهب the‏ . وهؤلاء الذین جهلوه ظلوا ملء سمعه وبصره حامّلا عنهم خطایاهم 
ومتوقدا بنارها . 


وخوفه من الجهول هو تنبه لغوف النموذج من تکرار كارثة التفاحة وما تلاها من 
السقوط إلى آسفل .. والجهول صورة تتکرر لتلك الحادثة لا حمله الجهول من اغراء 
للنفس تتوهم فيه النفع ولکته قد يجلب الضرر , كا حدث مع التفاحة . ولذلك فحالة 
ا لوف من الجهول والتوجس من الغامرة نزعة تنتاب الانسان منذ كان , وفى ذلك يقول 
شحاتة : ( مازالت النفوس أضعف استعدادا لقبول الفاجأت التی تحاول أن تنتزع من 
معتقداتها ومشاعرها شیتا له قيمته وقداسته . وله صلابته العنيدة . وشان الحديد فى هذه 
السبیل أن یکون رمز DEY‏ والبعترة . وما هون على النفوس والأفكار أن تنزل عن 
قوانینها الأدبية . وتقالیدها وعقائدها إلا مكرهة . وامحدید متی استطاع أن يقيم الشك فى 
نف كان قد غزاها الغزوة الأولى . ولكن هذا ليس سهلا كا يظن - المحاضرة ۲۳ ) . 
وضلة هذا القول بال وخوفد من من day pal‏ آن اكل cg All al‏ ( التفاحة ) 
واضحة العلاقة . لاسا وأن الانسان فى مبدئه تعایش مع هذا الخوف كتيرا وشحاتة وارث 
هذه الصفة يحدثنا عنها مع آسلافه فیقول : ( كان الإنسان بهیم فى ظلمة مطبقة من 
نفسه . ومن الأخطار والألغاز التواثبة حوله وتحته وفوقه ... 


كانت كلها آلغازا حهولة معقدة . مایرتفع عنها الستار , ولکن یزحزحه الانسان . 
وذخيرته ما يلقى فی روعه عنها ٠‏ وهو يتوجس الوت فى كل خطوة مرتجفة تخطوها > وف JS‏ 


yy 


خطرة من خطرات نفسه القلقة ويصيرته الكليلة / حاضرة - ۶۶ ) . وامتدت هذه العفدة 
عند الانسان ابن الانسان حتی عصره الحالى حیث زمن شحاتة GH‏ یعلن عن نفسه 
بفوله : ( ها نحن نجاهد بعد انبثاق فجر الدنية الاف السنین للتقدم . وها تحن نلقی 
الطبيعة وقد قلت فى نفوسنا هيبة مخاطرها الرعبة , وانزاحت ظلماتها المتراكبة وارتقت وسائل 
الدفاع ووضحت مسالك العقل وندرت المخاوف .. ومازلنا نخشی الظلمة . ومازالت 
فرائصنا ترتعد من حركة مجهولة فيها . Usb,‏ نخثى المغاور والثقوب والفاجات 
المتبعثة منها_ / محاضرة ‏ ۶۶ ). 

والإنسان عندما سكن هذا الكوكب الدانی كان قد جاء من الأمن والسكينة وحل فى 
الخوف والظلمة . ونقرأ عن ذلك قول شحاتة : 

( الدنيا كلها كانت مغارة مظلمة أمام الانسان القديم تترصد له فيها كلما خطا 
خطوة . مخاوف الوت حاسرة أو مستخفية > وطافرة أو زاحفة .. رائحة الوت فى كل شىء - 
1 ۱ 

ما أشد ies‏ هذا الرجل عاضیه . وما أقسى رعیه بالنموذج . لاغرابة بعد هذا 
آنا ان تین عبد شاه غر ما نجده عند غيره من الادباء والتأدبین . وذلك en ay‏ 
مالایرون . ولن نستغرب عندئذ ورود سؤال عن opt‏ عمن سواه من جیله . مثل تساول 
غود ضام alla‏ ن شحاتة ورفاقه منذ صباه . یقول ضیاء متسائلا : : ( صحیح أنه 
كان يقرأ ما نقرأ وصحيح أن ما كان ن یصل إلى يديه من کتب كان يصل إلينا أيضا ولکن . 
كيف تأتى له ذلك النضج العقلى والفنى وهو بين مرحلة الصبا الغض والشباب فى فجره 
دون ضحاه OPCS‏ . والسر هنا هو أن شحاتة حمل الجرثومة الأزلية وتحرك بها , لا يفعل 
منه کشخص سوئ » ولکنها كانت نسوقه وتدفعه فى حياته . فى مناهج من السلوك يراها 
الناس غريبة لأنهم لا يعون دوافعها . وکل سيرة شحاتة فى whe‏ الخاصة شاذة LIRA‏ 
مثل رفضه للوظائف ٠‏ وعجزه عن معاشرة المرأة كزوجة ٠‏ وعزوفه عن المجد الشخصى 


a ee‏ ا 
(۵۶) عزیز ضیاء : مزة شحاتة : قمة عرفت ولم تکتشف 6" . 
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والشهرة . وإحراقه لقصائده » وقلقه الدائم فى معاشه . واضطراب مواقفه . وسنعرض هذه 
الحالات فى کل مرة نری شيئا منها ينير تصورنا هذا النموذج الانسانی الفرید فى زمانتا . 
بل انه لفرید فى أدبنا العربی كله . ولا أرى أحدا يجارى شحاتة فى نموذج الخطيئة سوی 
المعرى . ولقد تمثل اس بالخطيئة لدى هاتين الشخصيتين فى تراثنا . وحلّها کل واحد 
منها بطريقته . وكانت طريقة شحاتة هی ( التكفير ) . 


OOO 

والخوف عند الانسان أصبح صفة فيه متمكنة من نفسه كامتداد لاضیه . ولذلك فإن 
الخوف ليس عيبا فى الانسان يخجل منه ولكنه غريرة ابتة ها من الأسباب ما يجعلها 
طبيعية . وهذا ما عناه شحاتة حيث قال : ( ما يعيب الانسان أن يخاف إلا إن كان يعيبه 
أن يكون ادمیا - محاضرة الرجولة ‏ ۷۱ ) . والارتباط OW‏ بين الانسان وأبيه آدم وبين 
الخوف الموروث . يتأكد فى قوله ( آدمیا ) هذه الصمّةٌ الجامعة للعناصر الثلاث : 
الانسان + آدم + الخوف . ولذلك يقول شحاتة : ( إن الانسان إذا تغلب على وحى 
غريزته » فاستهان بالخاطر واستمراً لذة المجازفة » كان خارجا من حدود غريزته وفطرته . 
داخلا فى حدود مطلب من مطالب الضرورة . أو مطالب العواطف واتدفاعاتها . وهذا 
حدوده الخاصة ‏ ۷۲ ) . : 

ويبر ز اللوف فى شعر شحاتة بقوة من المرأة والتعلق بها مثل قوله COOL‏ 
وعاتية فى الصبر قالت فأئقلت ‏ وقد ساءمنى فى لجاجتها الظن 
. أقول ها والصبر يوهن حجتی - وماحجة القلسوب ليس له ركن 
تناهض بى عقلى إلى ما آستحثه ولكنه عزمبى الذى هده الوهن 
عييت بأسباب افسوی كيف تتقی ومس جنده جوع الغريزة والافن 
ولم أر مشل اسب قيدا لربه مساريه وعشاء ومشربه أجن 


)00( خفاجی : الشعر والتجديد ۲4۸ . 


ito 


ولكنه راعی القلسوب وسرحها ولکنها مذ كان أفئدة رعن 
يغنى رفاقى يالدام وفعلها ‏ ولو عرفوا سو المغبة ماغنوا 
تقول ابتسم لباسمين تحية وكيف وبى منهم ولم أنتصف ضغن 


ok ok‏ مر بر 
تطلعت فى الليل البهیم بناظری فعاد وقد آودی يأمله الدجن 
KF OF #‏ 


ا یی ر حرام على طلا ها العيش والأمن 
وق أبيات أخرى يقول عن OM an‏ ( الرجل / التموذج ) : 


وغدا برحمة ربه متطلبا وصل الحشان - gh‏ الحسان فخافا 
ياأنت إن فتاك أهية حالم هاب العيان فصاول الأطيافا 


وق اجات لته ا ا الى مليف لب عن Sas‏ زاشکت أن 
تکون له كالتفاحة لآدم فى إغرائها وفى تعشقه ها اا ا و 
بخوف وتوجس من الاخفاق ٠٥‏ 
| یافتسة الحياة ‏ لصب عهده فى هواك عهد Gey‏ 
سحرته مشاینه منك للخلد ومعنسی ‏ من .حسله سروق 
كم يكر الزسان متسد الخطو وغصن الصبا عليك وريق 
ویذوب الجال فى لحب الب اذا اعتید وهنو. فيك ریق 
تتصبيننى به فى دجي الليل ‏ وقد هفهف النسیم الرقيق 
مقبلا كالمحب يدفعه الشوق فيثنيه من مناه الحفوق 


* ok Sk لين‎ 


)01( شجون لا تنتهى 34 . 
(oY)‏ الساسى : الشعراء الثلائة 5١ _ ۲٩‏ . 


ككل 


وما دام شحانة قد بلغ هذه الرحلة الحساسة فى وعيه بالتموذج » وف اندفاعه به . فإنه 
أمام حتمية أكيدة هی : أن من أحس بالخطيئة وأدركها فلابد أن يسعى للخلاص . ومسعى 
شحاتة للخلاص جاء عن طريق ( التكفير ) .'وقد برزت فكرة التكقير فى رسائله إلى 
ابنته شير ين . إذ يقول فى الرسالة رقم ۲۸ ما يدل على حسه بالخطيئة وتطلعه للخلاص 
عن طريق التكفير . وفيها يفرق شحاتة بين أن يعيش oll‏ وبين أن يحيى . فالعيش 
للغافلیت . والحياة تكون لمن أراد أن يرتقى بنفسه قوق مستوى العيش البهيمى ۰ ولكن 
. لذلك ضريبة فادحة دفعها شحاتة غالية ثمينة وكبيرة بمقدار حجم إحساسه بالخطيئة 
الادمية . يقول شحاتة : 

( إن أى تقدم أو استعلاء یتطلب منا ثمنا كبيرا يتحتم علینا أداؤه » هو ضريبة أن 
los‏ على أن نعيش . 


إن الذين يعيشون فقط ‏ وكالآخرين ‏ لا يدفعون هذه الضريبة التى نشعر بقسوتها 


كان سيزيف الأسطورة fast‏ الصخرة جاهدا إلى القمة معذبا يتصبب عرقا فإذا كاد 
أن يصل انفلتت وعادت إلى السفح . إته شقاء كتب عليه . وكذلك من يحلمون بأن يحيوا 
the‏ ترتفع عن مستوى العيش - إلى ابنتى شيرين ۱۲۱ ) . 

أما لاذا يحس شحاتة بذلك دون غيره من الناس فهذا سؤال بطرحه شحاتة على 
نفسه قبل أن نطرحه نحن إذ يقول : 

( لماذا القمة ؟ لاذا الابتعاد عن التراب الذي يعيش عليه ويستقر فيه الآخرون - 
۱ كل الآخرين ؟؟ ) . 

وجيب شحاتة عن سؤاله قائلا : 

( لاتفسير إلا آنها القدرة التی تدع فى كل شىء سره وسر الظروف التى تحدد خطوط 
سيره » وعزية اختياره , لكي يختار ما يشاء منها واعيا أو غير واع .. فيكون مسؤولا حتى 
فى نفسه le‏ كان ويكون ) . 


VW 


لیس بعد هذا لأحد أن يشك بوعی شحاتة بالنموذج وبإحساسه بالخطيئة , ثم بتحمله 
ها واعيا أو غير واع . فهو كا قال عن نفسه قد أصبح مسوولا عن خطايا البشرية , 
وليس لمن هذه حاله إلا التكفير . ولذلك تمنى حمزة شحاتة - رجه الله أن يحظى بالموت 
استشهادا لیکون ذلك كفارة له . وهذا ماقاله لابنته فى الرسالة رقم ۱۰ ص ۵۶ : ( لقد 
بلغت من الغمر والتجربة والمعرفة LLL‏ مالا آتطلع بعده إلى مزيد . غير موقف الجهاد 
والشهادة فى سبيل الله . أدعو الله Lake‏ صادقا أن Git‏ لى هذه الأمنية ) . 

ی SS ee‏ 
فيقول طا : ( ألا تتحدثين إلى نفسك بهذا ؟ ألا تجعلینه موضوع الحوار ب بينك وبين 
الشابات لتنیری يه ظلمة نفوسهن ) . 

وهذا عنده هو النلاص له وللبشرية . وهو طريق العودة إلى الفردوس . poly‏ من أن 
طرد من الجنة وهو موعود بها إن هو سلك طریقها . وهذا ألم ظل Gab‏ مضجع شحانة . 
فإذا سکن فترة تنبه آخری . ولیس للانسان أن ينام آمام حدیث کهذا ۰ ویقول شحانة 
لا پنته : 

( ماذا تقولين ؟ ألا ترين أن حديثا کهذا جدیر ob‏ يطرد النوم ؟ أطلت عليك هذه 
المرة .. فقد تتفس الجرح المكظوم . 

أتدركين الآن BU‏ يتبغى ألا تکون لنا أعياد ؟ ولاذا ینیفی ألا ننام ؟ ‏ ۵۵ ) . 

فالاستشهاد إذا هو الحل التام لمشكلة الخطيئة وما دون ذلك فليس بکاف . وهذا 
معنی قوله : ( لا تکقی التدامة لمحو آثر الذنب .: التکفیر هو الذی يكفى ‏ رفات Jie‏ 
۲ ). 

وشحاتة بذکائه الفرط وحسه, الرهف يدرك غربته فى عالم يومنا السادر فى غيه . 
ویعرف أن پلواه تکاد تکون حملا فردیا مقدرا ade‏ هو فقط - ob‏ التخرین قد لاجدون 
لذلك أثرا یستدعی توقفا فى حياتهم . هذا أمر علمه شحاتة یقینیا . ولکنه یعلم آیضا أن 
من هذه حاهم لیسوا بأكثر من حیوانات تعيش وهذا يختلف عن حاله هو التی هی حال 
( إنسان Le‏ ) وفى ذلك یقول : 


۱۸ 


( إن كل حمل يثقل على الانسان يكن أن يلقيه . ویتطلق بعیدا عنه . ولکن أين 
حساب المسؤوليات التى يختلف بها الانسان عن الحيوان ؟ ‏ رفات 1١‏ ) . 

رمك الله وعفا عنك Mel‏ البرىء . لقد حملت نفسك فوق ما تستطيع مله من أعباء 
البشر وهمومهم وخطاياهم التى باتوا جنها سادرين وناموا قريرى الأعين . وأمضيت أنت 
٠‏ ليلك ساهرا عنهم . تدفع ضر يبة آئامهم » وما دروا عنك ولا أحسوا فيك » وهذه حال كل 
غريب مثلك عاش غريبا OL,‏ غريبا إلا من رحمة ربه ورضوانه . 


وعاش شحاتة منتظرا لحظة. الصدق مع الله . لحظة تقديم النفس فداء . غير عابیء 
بنعيم الدنيا ولا مغرياتها . وكان أيسر نعم الدنيا له وأسلسها قيادا إليه هو الشهرة والجد 
كأديب بارز متميز » ولكنه أبى هذا التعيم الزائل ورفضه . حتى إذا ما غلط مرة أو غلطفى 
حقه أحد مريديه . فشر له شيئا أو كتب عنه . راح شحاتة بيسح هذه الغلطة بكل مالديه 
من سلطان » بالكلمة والحيلة حينا » وبالتتکر أحيانا أخرى . مثل قصته مع مقايلة أجريت 
معد فى جريدة الأهرام حيث أثنى عليه المحرر ثناء كبيزا . وكانت صوره تتصدر صفحة 
الجريدة . chy‏ ذلك أحد جيرانه فى العارة التى یسکنها فى القاهرة . فيهت جاره وجاء 
طارقا باب ذلك الشاعر العظيم والأديب الرموق . وكله توق للدخول إلى عالم هذا الجار 
الأسطورة . ويبدى الجار اندهاشه وأسفه لعدم معرفته بشأن هذا الجار من قبل » وما إن 
ينتهى تیار هذه الشاعر المتفجرة فى نفس الجار حتى تنطلق من شفتي شحاتة ابتسامة 
حزينة . يقول بعدها لا ( لست أنا يا سيدى المقصود بهذا الكلام المذكور فى هذا 
الريبورتاج ولشد ما كان يسعدنى ذلك .. ولکنه محرد تشابه فى الأسباء . فهناك أديب 
مشهور حفا فى المملكة اسمه حمزة شحاتة . أما حمزة شحاتة الذى أمامك فهو إتسان عادى 
يعمل مربية لخمس بنات ) وتقول شيرين حمزة شحاتة راوية هذه الحادثة ( وانضرف الجار 
بعد أن تأسف لوالدى عن اللبس الذى حدث -( إلى ابنتى شبرین ۱۱ ) . 


وهذا دأب هذا الرجل مع نفسه التى ظل يعذبها جزاء U‏ على خطيئتها . لأن ذلك 
وجه من وجوه التكفير بأن يتنكر للأمارة بالسوء . وعدم تشر شحاتة لأديه وتنكره له 


1 


ا he eS al‏ اماه مه اهو إا صا ال هه 
دنيويا ء لأن الدنيا فى الحقيقة لم تكن هدفا قط . وإنما هى سجن للادمی يسعى المدرك 
هذه الحقيقة کی يجعلها مرا للعودة إلى الفردوس . ولذلك كان يقول شحاتة : ( لاشیء 
یعطی تفسارا LG‏ للحياة غير الوت - رفات ۵٩۳‏ ) وذلك لأن الوت ليس نهاية أبدا . 
ولکنه انتقال الروح من سجنها إلى منطلقها . انه العودة إلى الفردوس . العودة إلى الله 
حیث يتحقق شعار : انا لله UL,‏ إليه راجعون . هو رحلة إلى الرفیق الأعلى . وهو انعتاق - 
وتحرر وفك للأسر . إنه الانبثاق إلى الغاية . وهو التیقظ كا یقول ابن القيم . ومادام الأمر 
كذلك فلن يكون من الممكن قط للحياة الدنيا أن تكون غاية تستهدف . والسعى من 
أجلها عبث ضائع وخطيئة أخرى ماهى إلا تكرار للخطيئة الأولى . وتشر الأدب وطلب 
الجد ارتكاب لخطيئة يأباها شحاتة . لأن المجد عارض دنيوى لايتفق مع مبادىء 
) التمودج ( ويتعارض معها . فلتحرق القصائد ادا . لأنها قيلت لغرض محدد > وإذا تحقق 
| انتهى سبب وجودها حينئذ . وحمزة كتبها تحت ضغط نفسى اشتدت كثافته حتى تحول إلى 
أدب وهذا مصداق قوله : ( لم أمارس الأدب على أنه وسيلة ولا على أنه غاية .. واغا 2 
تنفیسا عن شعورى بمرارة العيش وحرارة ‘paul‏ له استجابة تحولت بالراس 

عادة ل" 


والأدب عنده إذا يضبح وثيقة إدانة بالخطيئة الانسانية . وكل وثيقة إذا ماقصد متها 
الإدانة فإنها تقدم إلى المحكمة المعنية بالنظر إليها . وتقديها إلى سواها عبث ضائع . 
ولیس من شك أن محكمة الانسان هى نفسه » منذ أن حمل الأمانة عن ظلم وجهل . 
فمحكمة شحاتة هی شحاتة نفسه . WH,‏ فشحاتة يعرض الأدلة والوثائق المتمثلة فى 


(0A)‏ ذكر لى ذلك الأساتذة حمود عارف وعبد الله عبد الجبار وعبدالقتاح gl‏ مدين . وهناك نص من شحاتة يحمل اعترافا 
بذلك حيث يقول متحدثا عن علاقته يأديه : (کانت عادتى أن أتخلص کل عامين أو ثلاثة من كل ما حدث وكان هذا 
يريحنى ویلژنی شعورا بلذة التخفف من شىء لا أطيق النظر إليه) . انظر محمد دمياطى : رحلة إلى الأعياق ۰ ورقات 
عقل ١6‏ . 

. السايقان‎ gla Al (04) 


۱۷۰ 


الشعر والکتابات . على شحاتة نفسه . فإذا فرغ منها وأطلق الحكم فى القضية » وأثبت 
الخطيئة تکون الوثائق قد أدت الغرض منها . وتهایتها احرق . وهذه نهاية طبيعية للقصائد 
مادمنا صنفتاها على أنها وثائق إدانة . JR,‏ تأكيد هذا هو رأى حزه شحاتة فیها . فهو 
عندما Gs‏ قصائده على مجموعات فى كل cli dept‏ عامين مضيا أو ثلائة . فهذا معناه 
أن دور هذه المجموعة المقدمة للمحرقة قد تم ٠‏ ولیس لیقائها مدن > ون لیسنت: للش 
بكل تأكيد Als.‏ نشرها إذا ؟ إن النشر معناه متاجاة الآخرين . ومن هم هؤلاء 
الآخرون ؟ إنهم الآثمون ! إنهم سبب البلاء وسر الكارثة . إتهم الأعداء .. وهكذا قال 
شحاتة : ۱ 

( تقدم إلى الشنقة صامتا .. لا تدافع عن نفسك آمام ase‏ یشکلها أعداؤك - 
رفات ۵۶ ) . 

وهذا مبداً أخذ به شحاتة : فالآخرون هم الأعداء . والقصائد دفاع عن النفس 
آرقی من أن يقدم إلى العدو فلتحرق إذا .. ولیتقدم الضحية إلى الحکمة صامتا یتسلم 
الوت بشرف وبسالة .. لیموت شهیدا وتعود النفس إلى بارئها حیث تجد العدل والحق . 

ونحن عندما نجد کاتبا alte‏ . وشاعرا عستوی إدراكه ووعیه . ومع هذا ینکر على . 
نفسه الشاعرية وینفیها , فإننا نکون آمام حالة غير عادية . والتعامل معها يتطلب وسائل 
غير عادية . فلیاذا ینفی صفة الشاعر عن نفسه . وإذا هو تقاها » لِم يكتب الشعر إذاً ؟ 
وإذا هو کتبه فلم يحرقه ؟ ألا یکون إحراق الشعر موقضا انفعالیا تجاه الشعر ؟ وهذا یعنی أن 
للشعر قيمة خاصة » وأنه لیس هراء - حتی فى نظر صاحبه مهيا بلغ فى تطرفه - نعم .. إنه 
یعنی أن للشعر وظيفة وقد آداها . 

eta as‏ تقر ماف KEN‏ رسن ee ian‏ و 
عقلى آیضا . لأن کل عارق شحاتة من الأدباء والشعراء یصفون شحاتة بأنه رجل فى 
منتهی الحكمة والتعقل . وأنه رجل بتمتع برژية اقبة ترتقی به Whe‏ فوق کل آمداء الواقع 
وأبعاده . وهو بذلك یکون [Se‏ لنفسه على نفسه . واذا تساءلت نفسه قائلة : ۱ 

( ما حاجتی إلى إثبات ثیء أنا مقتنع بصحته » حين لا یکون لى نفع من وراء اقتاع 


۱۷۱ 


الناس يه رفات ۱۰۱ ) . یکون ale‏ على ذلك LA‏ پتوقد فیحرق ماکتب فى العامین 
الاضیین . 

ولذلك تنفجر dle HIS!‏ جام Up‏ على ضمير حمزة شخاتة فى کل مرة يغفل 
النموذج عنه فتفلت بعض القصائد من حبسها إلى إحدى صفحات الجرائد . ولنقراً OV‏ 
كلاما كتبه شحاتة إلى عبدالله bls‏ رئيس تحرير جريدة ( عكاظ ) فى جدة » حيث نشر 
خياط قصيدة لحمزة شحاتة وأرسل له ألفى ريال لقاء نشر هذه القصيدة . فكتب شحاتة 
إلى bls‏ مرعوبا من ذلك ونما قاله فى هذه الرسالة :۲ 

ee a ae)‏ من الشاء أو تضعك میا ری 

نها المرة الأولى التى يثمر فيها شعر مهمل لایساوی ثمن الورق الذی كتب عليه . 
هذه الثمرة الفادحة .. ليس بالنسبة إلى الناس . ولكن بالنسية لى منهم . 

فى الماضى كنت أكتب وأنشر .. وأدفع ثمنا باهظا کا يفعل أى معلن عن عرس أو 
مأتم .. أو يضاعة . ۱ 

كان على من يريد أن يرى اسمه المستعار منشورا تحت أو فوق أى كلام منثور أو 
منظوم أن يفرغ dL‏ جيوبه بلا تردد . 

مسألة لا مزاح فيها » وإلا فمن أين يأكل هذا الجيش الجرار حين كان سطر الاعلان 
التجارى بخمسة قروش ؟ 

نها أيام نسيها التاريخ » وينساها داثا . وإلا لمات الناس من الضحك على 
المخضرمين الذين تغيرت آحواهم . والذين لم تتغير أحواطهم . إنهم جميعا مادة خصبة 

ما أحلى الاحتزاف ادا أمها الصديق .. لولا أن فى نفسى شعوراً عميقا بأته انحراف .. 
ما الذی یبقی للانسان ومنه إذا تحول كل شىء إلى بضاعة وتجارة ؟ 

ألا ينبغى أن يظل الفن pees‏ الفنان » يجب ألا يشترى . 


. مخطوطة لحمزة شحاتة‎ Sel قدمها لى مشكورا الأستاذ عبد الله خياط ضمن جموعة‎ Lab BLY هی‎ )٩۰( 


يفن 


لاشك أن الفقر هو الذى سن سنة التکسب بالشعر وبکل شىء . ولکن ما الذى سن 
التكسب بغير شعر المديح ؟ الشعر الذى يتعلق بإنسانية الشاعر ويخصها دون غيره . 

دعنى أفكر فى هدوء lel‏ الصديق . 

قد يبرر السقطة عظم الحافز أو ضراوة الحاجة وهذا ما لا توفره ألفا ريال » ولا ثقل 
وطأة الاقتار فى حالتى ؛ 

يا صديقى » هناك مبرر لأن يعبر الانسان عن نفسه وانفعالاته بأى فن » وريا ستظل 
هذه ضرورته . ولكن لا ضر ورة فى هذه الضر ورة لنظم الکلام فى بحور وقواف , وكلمات 
موحية .. وخيال محلق . 

كل هذا عناء تقليدى . لا تعين عليه ثقافة إنسان اليوم وهمومه وضغوط حياته . 
وحاجته إلى وقته واعصابه .. 

... وأعود فأقول إن الرقم ( ۲۰۰۰ ريال ) هو المسؤول عن هذا اطذیان وعن هذه 
ارطقة . 

إنى آشعر بالخزى یسرنی فى عظامی . لأنى اعتبر أى قدر من الشعر ( الذاتی ) 
لا بستحق ثمنا باهظا کهذا . 

هی عملية غير مشر وعة . لا يبررها أنها شىء متفق عليه ... 

... وارمتاه للفقراء المساكين الذين يدفعون ويتقبلون كل شىء بغباوة مذعنة 
لا تختلف عن غباوة المدخنين . 

إنه سلطان العادة القهار » وفن استغلال الضرورات البشرية وضعفها . 

لعلى نجحت فى إقناعك ol‏ الشاعر إنسان غير طبيعى ob‏ الفرق بين الشاعر 
والوسوس بسيط جدا . ) 

هکذا يصرخ شحاتة بصدیقه كى يخلصه من نار( التفاحة ) وبريقها . هذان WAT‏ 
Jk,‏ صرحا بشحاتة وأرعبا سکونه , Lal,‏ يجرانه إلى ما سماه ( بالسقطة ) . قاما کنزول 
pol‏ إلى الأرض . وقبول الاحتراف » وهو ( النشر ) يعنى أن يتحول الانسان إلى 


۱۷۳ 


بضاعة . وما مبرر هذا الصنیع الذی هو !غراء مادی بارتکاب الخطيئة ؟ مع أن الشعر 
عنده هو ( الشعر الذی یتعلق بانسانية الشاعر ویخصها دون غيرها ) فهو لیس 
للآخرين . فکیف هدر إذاً ویباع للآخرين . وهذا بيع للنفس وارتکاس بالاثم ولذا ظل 
حمزة شحانة يحارب هذا الاغراء طول حیاته . ولکی یقطع الطریق على النفس من أن 
تضعف ly‏ فإنه كان Gs‏ ما تجمع ٠ ad‏ ولذلك ضاع أكثر شعره . الا ما کتب له 
السلامة  ok‏ وقع بين یدی بعض آصدقائه وحبیه فحفظوه لنا . ونشر بعضه بعد موت 
الشاعر ولکن أغلب ما سلم مازال مخطوطا . 

آما ما نشر فى حياته فکان يسبب له ألما.شديدا فى نفسه كا رأينا فى رسالته إلى 
حاط وکا اه ای Ga) pid Sele dhs Bd‏ زوفن اق 
آواخر حياته يعد أن فقد بصره ) . 

آخی الاستاذ عبدالسلام السامی : 

ais‏ صدیق ما نشرته عنی فى عدد عکاظ ( ۱۱۹۵ ) فشعرت برعدة tole‏ شملت 
Sls‏ ظاهرا وباطنا .. عرضتنی لكابة ما تزال تلفنى فى ما يشبه الضباب الکثیف . 

وسألت نفسى تحت وطأة انفعالی .. أأنا حقا العنی بکل هذا الثناء السرف ؟ وعلی 
ماذا ؟ آعلی کلام تلقاه الناس على أنه شعر لجرد أنه ele‏ فى الشکل العهود للشعر من 
وزن وقافية .. ۲ 

... لقد ظلمت القراء يا صديقى بأنك عرضت علیهم سوأة شاعرك فى شر آشکاها . 
وق شر ظروف العرض .. وظلمتنی بأنك حولتنى إلى أسطورة . 

وان من حق کل انسان أن يغنى لنفسه بضوته ولو كان من آثکر الأصوات .. آما أن 
يغنى للناس فهنه مسألة أخرى ) . 


وهاهو هتا يكرر نفس موقفه السابق من خصوصية شعره به . لأنه هو العني لا سواه . 


. السابق‎ CW) 


۱۷ 


بناء على سلطان النموذج عليه . وق هذه الرسالة یبرز tol‏ عناصر النموذج فى قصة pal‏ 
عليه السلام حيث ظهور ( سوأته ) . فادم وحواء تنكشف یا سواتها بعد أن أكلا من 
التفاحة الحرمة وتتجسد هذه الذکری لشحاتة بالنشر إذ صار عثابة ظهور السوأة . 
آظهرها صدیقه بنشره لناذج من شعره . وهو شعر كبا قلنا كان وثيقة إثبات بالخطيئة فهو 
کشف لصاحبه وتعرية له آمام الآخرين فى محكمة یشکلها الأعداء . 

ولذلك بستفیث شحانة بصدیقه الساسٌ قائلة : 

( حسيى منك أن تبرئنى من هذه الوصمة بنشر رسالتی . وإنها آمانة لى عددك آعرف 
أنك ستؤديها . 

وإذا كان من الناس من يستطيب الثناء عليه بما.يرى أنه غير أهل له .. فإن منهم من 
یکره الثناء عليه مما هو أهل له مطل تين ی ی 
فكيف أرضاء باطلا ؟ 

وأنت ومن یعرفنی من الناس تعلمون آنی آبغضن ob‏ و gear‏ صوره . فلذا کانت 
الغيبة ذكرك أخاك با يكره فمن حقی عليك کصدیق ألا تلقانی با أكره . 

وتعلم يا صدیقی آنی لا أكره الثناء لکی آظهر بمظهر التواضع . لأن فضيلة التواضع 
لا يكن أن تواتی الا ذوی القدرة والرفعة زالقدر « ولست منهم ولا فیهم على التحقيق . ) 

والفقرة الأخيرة فى هذا الاقتباس تبدو غريبة إذا عزلناها عن مفهوم النموذج . إذ 
كيف ينفى شحاتة وجود علاقة بين كراهيته للثناء وبين التواضع . واذا لم يكن العزوف 
عن الثناء تواضعا فیا سيبه اذاً ؟ 

إن شحاتة لا يذكر السبب فى رسالته للساسی , ما جعل الفكرة غير BU‏ للعنی . 
وهذا تأكيد على حاجتنا للنموذج كى نفهم شحاتة . وبناء على التموذج يكون الثناء إغراء 
بالخطيئة لانه سيجلب تعشقها فى النفس . فتكرارها . فالداومة عليها . ثم التعود . وهو 
سقوط كامل أباه شحاتة وارتقى بنفسه عنه . ولذلك قال فى ختام هذه الرسالة كلاما 
لا يكن خروجه إلا من بطل موذجنا Lady‏ قوله : 

( أسألك الرفق بى .. 


۷۱۷۰ 


. فقد خرجت من الحياة وأنا فیها منذ ربع قرن . ولیس بى شوق إلى أن أعود إليها , 
بعد أن قطع الله بینی وبيتها ما يزين لى التطلع إليها . والأسف على ما فیها . 

وإن كتت لما استرح بعد من تبعات أعبائها ومتاعبها ونكاياتها . كداً ونصباً وجهداً . 

والحمد لله على ما كان ويكون ) . 

رحم الله شحاتة وعوضه عن tle‏ فى دنياه برداً وسلاماً فى دار البقاء . 

وإته ليؤرخ لنا فى هذه الرسالة بداية تفتحه على ( النموذج ) إذ يقول فيها إنه خرج 
من الحياة وهو فيها . منذ ربع قرن . والرسالة كتبت فى 86١/7848/8١ه‏ ( ۸۸۹۱۸ ) 
وهذا يعنى أنه سلك فى حياة التموذج قبل هذا التاريخ يخمسة وعشرين عاما . ی سنة 
۲۳ ( ۱۹۶۳م ) أى عندما كان عمره خمسة وثلاثين عاما . لأنه ولد فى مكة المكرمة 
عام ۱۳۲۸ ( ۱۹۰۸ ) . وهذا تاريخ له ارتباط كبير بتحولات the‏ شحاتة الخاصة . 
إذ إنه یتلاحم مع تاريخ انتقاله إلى القاهرة للحياة فيها عام ۱۳۱۶ه ( ٤٤۱۹م‏ ) . وهو 
تاريخ توقفه التام عن نشر أى ثیء من إنتاجه وأديه > حتى ail‏ لما ذهب إلى مصر لم يشأ 
قط أن يتواصل مع أحد من أدباتها > على الرغم من عر Gol‏ فيها فى تلك القترة 
وازدهاره . وقنع شحاتة على كل Ole‏ ابرازه إلى المجتمع الأدبى فى القاهرة . ولقد 
حدثنى الأستاذ عبدالله عبدالجبار( فى لقاء خاص هذا الغرض ) عن فشل كل الحاولات 
فى إشراك شحاتة فى أى نشاط آدیی عام أو خاص . ويقول عبدالمنعم خقاجی ( دعوناه 
ليحاضر فيأبى ) ( الشعر والتجدید - ۱۸۱ ) وظل يتجنب الظهور حتى إنه كان عندما 
بهم بزيارة الأستاذ عبدالجبار فى منزله فى القاهرة يوهت زياراته بعد أن يتأكد من انفضاض 
اجتاعات ( رابطة الأدب الحديث ) تلك التى كانت تعقد فى دار الأستاذ عبدالجبار حينا 
كان أمين سر الرابطة . هذا على الرغم من استمرار شحاتة فى الأدب قراءة وكتابة ومناقشة 
مع خاصة أصحابه » وقبل منه رفاقه فى القاهرة هذا الوضع » إذ لم يكن أحد يستطيع ثني 
عزم شحاتة عن pl‏ عقد النية عليه . كما هی صفة جمزة فى كل آمر من آموره بشهادة کل 


عارفیه . 


۱۷۹ 


وتاریخنا هذا التمثل فى عام التحول ۵۱۳۱۳ يأتى بعد إلقاء حمزة شحاتة لحاضرته 
عن ( الرجولة عاد الخلق الفاضل ) بأربعة أعوام وكأنه نتيجة ها . والمحاضرة فى ذاتها 
قثل حدثا أدبيا صادما فى مسيرة ool‏ الحديث فى اجاز , وذلك لجرأتها وقوتها وجبروت 
فكرها بالنسية لزمن إلقائها . إذ لم يكن المجتمع الأدبى فى مكة عام 109١اه‏ 
( ۹۳۹م ) مجتمعا جدليا يأخذ الفكر أخذاً تجريديا » وهو ما حاوله حمزة شحاتة فى 
حاضرته التى أخذ إلقاؤها أربع ساعات Jb‏ الحاضر ون مسلوبى GUY‏ ببلاغة شحاتة 
أسلوبا وفكرا » ما أدهش الناس فى مكة وأدى إلى توقف ( ندوة الاسعاف ).عن تقديم 
الحاضرات طوعا من الندوة أو کرها . المهم أن المحاضرة حدث أدبى قلب كل الموازين فى 
المجتمع » وفى نفس صاحبها . فقد كان للمحاضرة سلطان على شحاتة استحوذ عليه 
وحوله اخيرا إلى وجهة جديدة فى حياته فى A PW‏ حيث خرج من الحياة وهو فیها - 
فصّل بين روحه ومطاليها . وبين جسده ونزواته . قبل أن يتولى الموت ذلك . وهذا هو معنى 
قول شحاتة : ( ما أصعب أن تعيش إذا فاتك أن توت فى الوقت المناسب ‏ رفات ۹٩‏ ) . 
وهذا الوقت المناسب لشحاتة هو.عام VW‏ ولکنه لم یت فى هذا العام فصعب عيشه . 
ولكنه خفف عن نفسه بعضا من شقاء العيش فتولى قتل نفسه بما تيسر له من إمكانات . 
وكان all‏ أنواع من الموت لابد أن يختار من بينها . 


كان هناك الحل الغربى لأزمة الانسان وهو أن يكتب المرء تهاية بلواه بالانتحار . ولكن 
شحاتة يرفض هذا الحل the oY‏ الانسان جز من الأمانة التى حملها . وإهدارها إهدار 
للأمانة وخيانة للعهد . ولذلك حرمها الاسلام ومنعها كمارسة إنسانية . وشنحاتة قوی, 
: الإيمان dL‏ ورسله وكتبه : پالاسلام . وهذا يالنسبة له موقف محسوم منذ عهد مبكر. 
۱ ولذلك قال فى إحدى قصائده الأولى :°7 


. ۳۵ را : الساسی : الشعراء الثلائة‎ )٩۲( 


الخطيكة والتکفیر AVY.‏ 


یالیل لا فالدين فوق الجی ‏ فلیعان الشائسر |ذعانه 
بصيرة الدین وهل غیرها رد على الحائسر ایقانه 
تقودفا للخير فى حکمة تروری یف القلسب حرانه 


جل علا الله وقسرت به ضائر تلهم عرفانه 
نتزشر الخير على ضده وتستميح الله غفرانه 


واستمر هذا اس الدینی عنده كل حياته ٠‏ وتردد فى رسائله إلى اشد . Wy‏ 
استبعد الانتحار کحل للأزمة . 


أما الحل الثانی للموت فى الوقت الناسب فهو( العرية ) أى رفض البشر ية التمثلة 
بعلاقة ادم مع حواء , کی يعيش pol‏ حينئذ فى مأمن من إغراء. حواء حاملة التفاحة . ولکن 
هذا حل فإت على شحاتة تحقيقه وسبق السیف العذل إذ تورط بالزواج » فوقع فى الخطأً. 
الفادح الذى قاده إلى خطنین فادحين ماثلین ۰ فيتزوج مرة وأخرى وثالثة ٠‏ ويطلق مرة 
وأخری وثالثة . وهکذا هو ادم . أخطأ مرة ليقع فى سبیل الأخطاء . وفى ذلك قال شحانة 
عن الزواج ( الزواج الأول غلطة . والثانى جماقة . أما الثالث فهو انتحار رفات عقل 
۵ ) . وهكذا يقع شحاتة فى الدوامة المحيرة إذ وقع فى الانتحار ( الزواج الثالث ) 
والانتحار حرم عليه فكيف الخلاص إذا ؟ 


نعم لقد كان الفروض فى شحاتة ألا يتزوج » ولو فعل لتغير Ct‏ حياته » وصار 
كالمعرى . وقد GL‏ شحاتة معريا . ولكنه انحرف عن خطه ووقع فى الأخطاء مرات 
ثلاث . وخسر بذلك حلا كان معدا له تاريخيا من نموذج سابق هو أبو العلاء المعرى . 
وبذلك تضاعفت بلوى شحاتة . فهو واع بالخطيئة . وهاهو بقع فيها فى غفلة من نفسه . 
فليس له إذأً غير التكفير والقاء الجزاء على الجاتى , وهذا أوصله إلى ( موته الخاص ) وهو 
الخروج من الحياة وهو فيها . وهذا ما حدث بالضبط له فى سنة ANA‏ ( ۱۹۶۳ ) . 


۳۱ را : صفحات VN‏ ۱۷ - إلى ابنتى شير ين ۔ 
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ولیس على ذلك من برهان آصدق من کونه قبل هذا التاریخ كان ينشر آدبه فى مص CMY‏ 
dy‏ جريدة صوت الحجاز » وکان یغثی حالس الأدب فى مكة الکرمة وفى جدة » ویلقی 
الحاضرات كبا رأينا . وکان عضوا فى أول ناد آدبی فى OP Be‏ أماإبعد ذلك التاریخ 
فلائیء من هذا على الاطلاق . على الرغم من أنه استمر یکتب الشعر وکل فنون الأدب 
الأخرى . وأسهم ق حركة التجدید الشعري فکتب شعرا حرا وشعرا منثورا - کا سنری فى 
فصول قادمة إن شاء الله . 


باقی حياته بناء على فلسفة النموذج . وهذا غطی الفترة من ۱۳۹۳هحتی وفاته رمه الله 
عام ۱۳۹۲ ( ۱۹۶۳ - ۱۹۷۲ ) . ولذلك ما فتیء شحاتة بتادی الوت کی یطرق بابه , 
als,‏ قد اعد قبره منذ زمن طویل . ذلك القبر الذی ظل ینتظر صاحبه وطال انتظاره . وق 
ذلك یقول شحاتة : 

( وقبرى بين هذه القبور فارغ يتثاءب 1 

قد مل الانتظار الطويل كا مللته . 


فمتى یعتتق التراب التراب . 


: فى الختارات الشعرية التى نقلها الدكتور عبد المتعم خفاجى نجد تواريخ تشر بعضها فى مصر وهی‎ ١. 
. (ETA فلسفة الصبر / التتطف ۱۹۲۰ (الشعر والتجدید‎ ۱ 
. (EEN حبرة / المقتطف ۱۹۲۲ (الشعر والتجدید‎ - ۲ 
(EEE (السابق‎ SAVE ماذا تقول شجرة لأختها ؟/ الملال‎ - ۳ 
(YEA (السابق‎ ۱٩۲۷ العدل المطول / السياسة الأسبرعية‎ 
. )٤٤١ رجع الصدی / العلم ۱۳۶۰۱ ه) (السایق‎ - 0 
شحاتة)‎ ye نشره فى صوت الجاز فان کل ما نعرفه من مهاجاته مع العواد كانت فیها . کا أن كتابه (مار‎ Li 
كان قد تشر بأکمله فى صوت الحجاز . وقصائد عديدة آشرنا الیها فى مواطنها ما یعفیتا من التکرار هنا‎ 


(6") تاد أدبي تأسس فى جدة فى الخمسينات اجر ية (الثلاثينات الميلادية) حدثنى عنه الأستاذ حمود عارف الذى كان 
من أعضائه هو وحمزة شحانة والعواد وآخرون . وانظر ae‏ : حمد على مفربی : أعلام الجاز ۱۶۶ 104 . 


۱۷۹ ۱ : 


فيخفت هذا الأنين . 
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يتصل بالزمن . 
 ( .‏ حار حمزة شحاتة ۵۲ -) 


وهذا النداء التواصل للموت رافقه ممارسة تامة Lad‏ ( الخروج من الحياة وهو فيها ) 
وكان مصير أديه مثل مصيره هو : إذ كتب على كل إنتاجه أن يبقى مطمورا تحت أغطية 
الحجب عن الناس . فالقصيدة تكتب لكن لا تنشر آبدا . وبذلك كتب عليها اموت 
( الخروج من الحياة وهی فيها ) ولم يسمح لقصائده أن تمارس حياتها مع غيرها من أدب 
زمانها . وفى ذلك قال. شحاتة ردا على سؤال صحفى عن سبب عدم نشره لشعره : 

( عبثا أحاول التخلص هن سيطرة شخصية الناقد على اتجاه ما أنتج . إنها ظاهرة 
قد تفسر بضعف الثقة فى الذات . أو بأنها sl‏ للشعور بالخطيئة ) "° . 

نعم .. إتها الشعور بالخطيئة . وهو ما أمسك the ploy‏ شحاتة وقاده إلى مصيره 
الحتوم . ذلك المصير الذى لم يجد له فيه مؤنسا غير العودة إلى الفطرة الطاهرة البريئة : 
الطبيعة , حيث يشكو همه ويدع عينيه تذرفان الحبوسی من دموعها :°۷ 
ودعينى على الطبيعة ( آلقی ) عن فؤادى الطليح أعباء همى 
شاکیا مالقيت من عنت الدنيا الیها. إن الطبيعة أمى 
غاسلا بالدموع بالشدم اللتاع فى توبصی جرائر إثمى. 

وبذلك يتم القرار ویبداً حفيد pal‏ بتنفيذ الحكم الذى أطلقه على نفسه : 

( تمت عزلتی OW‏ .. ولم تعد لى علاقة بأحد .. إلا بالمقدار Gall‏ لا يزيد Le‏ يتهياً 
لأى نزيل فى فتدق صغير ‏ إلى شيرين ۳۶ ) . 


)1( دمياطى : رحلة إلى الأعياق ۷۱ وقارن : رقات عقل ۱۶ . 
(1") من قصيدة : موقف وداع : الساسى : الوسوعة الادپية ۲ MY‏ 


۱۸۰ 


ویعلل شحاتة فعله هذا قائلا :. 

( إن blade‏ من التعب ضر وری للشعور بالراحة .. ماذا فى وسعنا جیعا أن نصنع ؟. 
إنها الحياة .. ماذا تعنیه .. تعب متصل ؟! والراحة ؟ واطناء ؟ والسعادة ؟.. 

فترات من الأحلام .. تشبه خيوطا من الور ... 

... هذا العذاب الذی ast‏ كل إنسان نصیبه منه .. انه صورة من الاستشهاد .. کل 
إنسان شهید فى سبیل أن یظل واقفا بعض الوقت إلى أن تخور قواه .. ۱ 

إننا فى سفينة .. وکل الفرق أن الرحلة آطول .. إنى آشعر بضغط الوحدة .. شعورا 
lage‏ .. أرانى غريقا .. أتخبط وأرسل صرخات abl‏ .. وأسمع أصوات ضحکات السخرية 
من يتظاهرون بإنقاذى .. إنى أحلم فى واقعى هكذا .. فظيع أن يتحول واقعنا إلى أحلام 
تفيض بالفزع .. إنها أقدارنا .. الأقدار التى تدع لنا حريتنا فى أن نسير .. ولكن إلى 
حيث ترید ) . ۰ 

يخاطب بذلك au!‏ شير ين ( رسائل - ۳۵ ) ویرجوها فى الرسالة ألا تحزن من آجله 
لأنه يلاقى قدرا حتوما کتب عليه : 

( لا أريدك أن تعزنی من أجلى يا ابنتی الحبيبة .. سیجیء الیوم الذی أعتاد:فيه على 
الظلام الدامس .. الذى فرضته الأقدار عل ۰  )‏ 

وهذا الظلام الداسس لیس سوی ( الخروج من الحياة وهو فیها ) ذلك القدر الذى 
حق عليه فاستجاب له راضیا مقتتعا , لأنه مصاب بداء عضال سلم منه الآخرون ولکنه 
أعطب شحاتة . وهذا الداء هو الاحساس بالخطيئة . وهذا إحساس مهول يدرك شحاتة 
هوله ویعرفه تام العرفة لأنه aly‏ ويعيش فيه » ووصفه لنا فى إحدى رسائله ۴۳۳ قائلا : 

( إن الاحساس ,5 .. ولذا كانت زیادته جتونا أو شذوذاً أو انحرافا » والانسان مرتبط 
بمصيره من آول الط إلى آخره .. كا boy‏ راکب القطار به .. فإذا لم تنقص كمية 
الاحساس - إن جاز التعبیر - فلا أمل لذی احساس فى الراحة . ) 


(1A)‏ جاء ذلك فى رسالة خاصة منه إلى الأديب والوزیر السعودی محمد عمر توفیق . خطوطة من عيد الله خياط (جزء. منها 
منشور فى مقدمة شجون لاتنتهی مع بعض تحر یف یشوهها y‏ یصرف معانیها) . 


۱۸1 


والراحة أمل لشحاتة لم یتحقق قط . وکان يدرك ذلك لدرجة لم يتطلع معها طذه 
الراحة التوهمة . ولکن Giles‏ مع ذلك لم يتراجع نحو الظلام ماحیا نفسه من الوجود ` 
الفاعل كنتيجة لأحاسيسه تلك . ولم تتحول الحياة عنده إلى عبث وجودی خائب . بل 
حمل على عاتقه رسالته - على الرغم من قداحة مأساته - وجاهد نفسه جهادا عسيرا کی 
یجعلها درسا لبنى pal‏ سواه . وحاول أن يقدم حله لعضلة العيش فى حياة الادة . ویتجل 
ذلك فى کتاباته عا سنتحدت عنه فى الفصل التالث . إن شاء الله . 

OOO 

لقد توسعنا فى الحديث عن صورة ( ادم ) فى أدب شحاتة . وذلك لأنها تمثل حمزة 
شحاتة على حقيقته . والواقع أن الكتاب كله حديث عن هذا العنصر وتحليل له . والان 
نأخذ بعض آمثلة من أدب شحاتة تتعكس فيها الصور الخمس الأخرى من صور 
النموذج . وسأكتفى هنا بأمثلة مقتضية تدل على المقصد وتفتح إمكاناته دون أن تنهكها . 
والقارىء يستطيع تتبع النموذج وتطبيقه على Shel‏ شحاتة مادام قد عرف النموذج 
وعناصره الستة وما فيها من أبعاد . ونحن ليس من هدفنا أن نستقصى كل طاقات 
النموذج . فهذا فى حقيقته استهانة بها وتقليل من قدرها . مثلا أنه استهانة بالقارىء 
وإمكاناته مما هو استعلاء وغرور ننزه أنفسنا وقراء‌نا منه وعنه . وان فى القراء من الوعى 
ما یکفی لیکونوا مبتکرین فى تناوهم للنصوص , وهذا عق تراد متا غو te‏ خیم :: 
Wi Loe,‏ قدمنا نموذجا ق ما نراه مفتاحا Go‏ شحاتة . وحسب آمثلة موجرة عنه موشرا 
إليه ودالا عليه . والعمل هو مفتاح نفسه والقاری» هو الفاعل . وما كنت آنا,سوی قاری» 
استجاب للنص واستجاب له النص فتكشفنا لبعض . ووصانا إلى منطلقات أخذت بنا 
نحو النموذج . والوصول إلى النموذج وحده یکفی کانجاز للقراءة الصحيحة وهذا حسینا 
وهو غاية ما نرید:. 

.: شحاتة فهی مثل‎ Shel غناصر النموذج الأخرى وماها من أمثلة فى‎ bi 
الفردوس : الفردوس_يمثل ماضی الانسان وحلمه البعید الغاتر فى نفسه . ویتجلی هذا الحلم‎ 
فى منام الانسان أو فى تطلعاته الحالمة أو فى طموحه للمصير المأمول . وفى شعر شحاتة‎ 


۱۸۲ 


قصائد تبرز فيها صورة الاضی الشرق بضیائه العظیم . ولیس الاضی هذا إلا ماضیا 
رمزیا ٠‏ إذا قرأناه حسب النموذج وجدنا فيه تصورا متخیلا لفردوس الشاعر الفقود . ومن 
ذلك قول شحاتة فى قصيدته ( يا قلب مت ظماً ) OO‏ 


١‏ - زادته فى اسب عقبى أمره رهقا 
؟" ‏ يظل إن ذكر الاضی وفتنته 
۳ تحيى ILS‏ ماضيه له صورا 
٤‏ - ورپ ذکری أذاقت نفس باعنها 
- يا قلسب غرك من ماضيك رونقه 
- وآن مسرح لذات seth‏ شرع 
السلسال مطرد 
- یلقاك بالسورد طلقا من مناهله 
- رفت عليه معانى الحسسن سافرة 
ol, - ٠‏ محرابك القدسى كنت به 


6 
4 
جدولك‎ oly - ۷ 
A 
4 


-١‏ تقیم فيه قروض الحسب خاشعة 
۲ - فاليوم نوزعت فى Sy te‏ حرمته 


۳ - ورزاحمتك على ارکانسه مهج 
۶ - والاء ؟ لاماء یاقلبی .. فمت Lb‏ 


WS بجنبئّ هفو ثائرا‎ ple 


غصان .. راحته أن يلفظ الرمقا 
ماتست وخلفت الآلام والحرقا 


ويلا يزلزل pe‏ الجلد Wd),‏ 
وأن حظك فيه كان موتلقا 
حوى الحياة مدى ضم اطوی أفقا 
على حفافيه ينمو الزهر متسقا 
وبالمفاتن يسبى سحرها الحدقا 
فاقت بسا ذاب من Light)‏ الشفقا 
العابد الفرد يحبوك الرضا غدقا 


آلتسی عليها اطوی هن صدقه Wi‏ 


وعدت تشهد من عباده فرقا 


ودع مدنسه مهلك به شرقا 


فى هذه القصيدة تتحرك مشاعر الشاعر متوهجة بذکری ماضية » فيغنيها مطلقا أساه 
عليها بهيام صوفى وعشق ربانى SEY‏ أن يكون عن ذكرى دنيوية زائلة » وإنما هو 
صدى لما ورثه شحاتة عن النموذج من صورة حتبسة فى اللاوعى الجمعى . أطلقها الزمن 
من حبسها تحت وطأة الظرف العیشی الفادح الذى ما إن مر به الشاعر حتى تحركت 
صورة الماضى فى وجدانه فى تعارض مع الحاضر الخانق ۰ 


(59) نشرت فى جريدة (الدينة النورة) عدد EAGT‏ ص ۷ فى ۱:۰۰/۱/۱۵ ه . 


۱A۳ 


وق الببتين ۱۰ - ۱۱ نجد صورة UE‏ حالة ادم عليه السلام فى الجنة حيث یعبد الله 
ودع مد ووا ا درک کر ۱ 

وفى البیتن ۲ _ ۱۳ جد القاریء صورة . لحياة يشاهدها الرء ls‏ فى دنياه ؛ 
ويستطيع القاری» الباس هذه الصورة على مواقف كثيرة فى زماننا وکل الأزمان التی 
قائله . 

وتنتهى القصيدة بانقطاع الماء : انقطاع الحياة لأن الماء هو الحياة . كبا ورد فى القران 
الكريم : ( وجعلنا من الماء كل شىء حى - الأنبياء ٠٠١‏ ) فلم يبق على القلب غير انتظار 
الوت : العودة إلى الفردوس . وهذه ليست نهاية أو فجيعة ولكنها غاية الشاعر ومبتغاه , 
فليس دون العودة إلى الفردوس من غاية . وهى هدف يكون كل ثىء سواه شقاء وعناء : 
أى ظماً . . 

وق قصيدة ( الغنی الحائل ) تبرز القارنة بين الحاضر والاضی . هذه القارنة التی 
تقوم على. رفض الحاضر لأنه لا يشبه الاضی بوجه حال . ومن ذلك قوله :۲۳۲۱ 
أنت مغناي : لا فلست بأهل أين عهدی بزهره والبلایل 
وسناه الفياض تسبح فیه صور الحسن کالی فى الجداول 
ومعانيه.. واطوی من معانیه وأفساء وحيه , والأصائل 


وحار يب وترانیم رژاه وس‌چسره ٠»‏ والشائل 
وخطی من احسب فيه ونجواه وأعياد alos‏ والمحاقل 
O O 0‏ 


لست مغتاى .لا .. فقد كان مغناى حفيلا ولیس ella‏ قاحل 


ثابت العهد والأمانة والحسن ‏ وفياء. والأوفياء قلائل , 


(۷۰) مخطوطة من بابصيل . (ونشرت فى شجون لا تنتهى ۵۲ مع بعض أخطاء مطبعية تحور معانیها) . 
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آين مغنای. أفقه.ء ومداه وتسسابيح أيكه رالعنادل 
أنت مغتای ؟ لا .. فقد کان مغنای رحها . ولیس مثلك قاتل 
إفا أنت طائف من جحيم غال مغناى صورة ودلاتل 
فلذا أنكرت ساءك عینی فلأنى فقدت تلك الخائل 
ولأنى عفت الیاة وکفنت أماني راعفات المقاتل 
راثيا فيك حلم اسی الردی حافسلا بالعسزاء او غير حافل 

وهذه صورة واضحة الدلالة فى مقارناتها . ونجد البيت الحادى عشر يشير إلى دور 
إبليس ( طاتف الجحيم ( حیث اغتال لحظة السعادة الآدمية وخنقها بإغرائه وخداعه لادم 
حيث أوقعه فى الخطيئة . 

OOO 

الأرض_ : الأرض ذلك النفی الاتسانی الذى هبط إليه آدم ٠‏ تحولت إلى منفى Ji‏ کتب 
على التموذج امتحانا له وبلوی » وما أقساها من منفى بقول عنه شحاتة : 

( إن أية عقوبة لا تبلغ شدة النفى إلى الأرض ) 

ويقول هاجسا بنفسه حلم الخروج من الارض : 

( من المؤكد أن من يفارق الأرض لن يعود إليها .. إلا ليحاكم على جريمة 


كيرى .. ) 

ويقول : 

( إن كل ما خلص من جاذبية الأرض یتحررمن قيود الحياة .. أو حياة القيود - إلى 
شيرين ۱۱۱ ) 

والحياة على الأرض 31 حاكمة على جرية کبری : على الخطيئة الآبدة . ولذلك 


ISU (‏ نتشبث Lb,» le Els‏ بالحياة مع إدراكنا التام بأن | الارتباط بها يضعنا 
لق شو خی ت آکثر ..؟ ویضع لنا - كالحضارة ‏ مزيدأ من الشقاء .. ) 


ويجيب عن سواله : ( إنها غريزة التزحلق الستمر أو دوامته الحقيقية بالتأکید - 
۲ 6 . 

وق JL,‏ أخرى إلى ابنته یقول معلنا تبرمه بحياة الأرض : 

( إنى آتعذب عذابا نفسيا مریرا من أن قيودى لا تسمح لی بالانطلاق بعیدا خارج 
هذه الدائرة الغلقة ٩۹۰‏ ) . 


ویصف العیش فى الدنیا ( الأرض ) بشعره فیقول :۲۲۷ 
يا سرحة الجبل الطاوى على مضض حقائق العيش والأحياء تطو پا 
ماذا عرفت عن الدنيا وباطلها مما عرفناه من أخفى معانیها 
قد قست ناضرة الأوراق راوية من مستقاك على أعلا beat‏ 
وقد صدرنا ظياء عن مواردها مذ لوث الظافر الجانى حواشيها 
يرمى السیات بنا فى قاع غيهبه من ناعمين رأوا رشدا توقيها 
جرحى نتوء بأعباء الحياة أسى مطلحتین عمينا عن مساربها 
يلقي بنا الأين عزلا فى مفاوزها طخياء ترمى بنا هوجا مراميها 
ويوهب الأمسن بسام على دخل فى محنة هو دون الناس جانيها 
رف مطولته الشعرية ( شجون لا تنتهى ) يقول :۲۳ 
ما اصطبارى على الأسى وثوائی ونداشی من لا يجيب ندائی 
جمد الدمع فى ماقسی ياحب وقرٌ اللهيب ‏ فى أحشائى 
0 0 0 
كم أخوض الأحزان راكب تیه ضل . فى لانهاية سوداء 
يا دروب الطوى : تغطيت بالورد على الشوك .. غارقا فى الدماء 


۱ شجون لا تنتهى. ON‏ 
(۷۷) الابق ۱۷ وهی هنا قد أخضعت لتحريف كثير متعمد) واعتمدنا فى دراستنا على نسخة مخطوطة من عبد الله 
خياط . 


كما 


الضحايا من تحتسه مهج حری ومن فوقه ری شعراء 
هكذا آنست والحبون من قبل فراش مسير ٠١‏ للقناء 
رحلة ثمر اللغوب وخيط ‏ من حرير يقتالدنا للشقاء 
وشجون لاتنتهى وصراع يسحق الصير دائم الغلواء 
المحجى فيه حائر فى ظلام ولأمانى مووودة الأصداء 
YL,‏ § دجاه شموع ثرة الدمع .. ذابلات الضياء 
والأسى فيه.. للجراح يغني ٠‏ عبرتيه محلولك 2 الأرجاء 
ينشد الفجر وهو ناء غريب ضائع مثله شهيد الدعاء 
آفذا تشقى النفوس بماتهوى ‏ وتکیو الغايات بالعقلاء 
وميم الخيال .. فى ظلمة الحيرة ‏ یسری على بصیص الرجاء 
وتفيض القلوب منطویات بجراح الأسى على البرحاء 
يا بسریق السراب أسرفت فى الجور ‏ وائختت فى قلوب الظیاء 
هذه صورة الأرض عند النموذج . وهذا ما جغله يعلن الشقاء على نفسه : 


لقد ماد بى جهد السرى نحو غاية حرام على طلآبها العیش والامن "“ 
000 


التفاحة. : تتردد صورة التفاحة ( الخطيئة / الاغراء ) فى أدب شحاتة بشكل مخيف فهى 
تهیمن عل تفکیره وتقض مضجعه . والقارىء لأدب شحاتة یری ذلك بعنف مهول ٠‏ 
والتفاحة تتلبس Ul‏ فى ثيابها الأولى التی حیاکتها الا غراء والبريق . وتأتى بصورة 
تجربة جديدة . يخاف منها الانسان بطبيعة ترکیبه , حسب قانون النموذج فى خوّفه من 
الجديد الجهول . ولكن هذا الخوف یتراجع أمام الاغراء والبريق وأحاسيس التحدى 


(۷۳) اتعدل الممطول . را : خفاجى : الشعر والتجديد TEA‏ . 


YAY 


بالغامرة . فیقع حینثذ من حیث لا یدری . ولذلك يحدر حمزة شحاتة ابنته شیرین مشفقا 
de‏ . خشية أن تقع هی مثله فیقول ها فى رسالته رقم ۷ ( ص ٤٤‏ ) : 

( تذکری يا ابنتی الحبيبة أن حياة الناس مملوءة بالخاوف من کل تجربة جديدة .. 
وخصوصا التی تکون آشکاها وصورها براقة .. إنهم یعرفون خلال تجاربهم أن کل تجربة 
مريرة تلبس lo‏ ملابس مغرية . ) 

وهذا وصف تام لحالة ارتکاب الخطيئة J YI‏ ءأكل pol‏ للتفاحة . وهی حالة مغروسة 
فى اللارعى الجمعى للانسان . وتتیقظ انفعالاتها فى کل موقف تتشابه ظروفه مع ظروف 
التجربة الأولى . ما ينشىء الخوف فى التفس البشرية من الجديد الجهول . وتاریخ 
الاتسان ليس سوی |عادة مكررة لتلك الحالة . وحياة البشر هی ذلك التاریخ القائم على 
تمثيل التجربة إياها واعادة تمثيلها .. وف ذلك بقول Slat‏ لابنته فى الرسالة رقم ۲۰ 
(AV)‏ د 

( من OW‏ یتحتم عليك أن تعرفی أن الحياة هی التاریخ .. حياة الفرد .. والبشرية .. 
خط طویل وعریض مقسم إلى خطوط لا حد ها .. متقاطعة دائرية أحيانا .. ومنحنية 
آخری .. أيا كانت .. فكل منها عبارة عن نقطة بين نقطتین .. أى أن کل شکل من 
أشكاها Le]‏ هو النقطة الکررة .) . 

ولذلك كان شقاؤه متواصلا لأن الجسد لا يشبع . وق ذلك جاء فى الدعاء المأثور من 
جملة ما يستعاذ منه ( نفس لا تشبع )6۷8 

وعن هذا يقول شحاتة (VO)‏ 
شقیت باس فى رغائبه وكلها نافر وممتنع 
یر وم Logie‏ مالا حققه جهدی وقد عاق خطوی الظلع 

Spy‏ الخطيئة صراع ير به الانسان منذ أن هبط إلى الارض امتحانا لصموده حتی 


, ۱٩۷۵ البایی الحلبى القاهرة‎ (VS (دعوات‎ ۵٩۱۹/9 سنن الترمذی‎ (VE) 
. ۲۰ مجموعة بابصيل‎ )۷۵( 


۱۸۸ 


إنه صار ضر ورة للحياة (ما تکون الحياة کاملة معانی القوة الا به ) كا بقول شحاتة Wt‏ 
هذا الصراع فى معاش الانسان 

(الایان بالفضيلة قدیم . كا أن الکفر بالرذيلة قدیم . والحرب بینهیا ما تزال قائمة . 
ما hag‏ ها ثاثرة . وهی سنجال بینهیا , ميدائها النفس الانسانية تارة . ويجال الحياة الظاهر 
تارة أخرى . وستبقی سجالا هکذا ‏ إلا إن آراد الله . 

فإذا انهزمت الرذيلة فى Sle‏ الحياة الظاهر » لم تنهزم فى مجاها الباطن . فعرشها ما 
یزال موطد الأركان فى النفوس . فهل كانت الرذيلة ضر بة لازبة على الحياة ؟ 

أم أن فى النفس الاتسانية ضعفا ؟ ما تکون الحياة کاملة معانی القوة إلا به , وال 
بأن یبقی UE‏ یذکی نار الصراع فیها حتي تنتهی إلى غایتها القدورة ها - محاضرة . 
الرجولة ۳۶) . 

ونلاحظ هنا أنه بطلق كلمة الرذيلة وذلك هو مصطلحه فى فترة ما قبل بلوغ نفطة 
الوعی بالنموذج . حيث حلت كلمة (الخطيئة) حل الکلیات الأخری الرادفة ها , وذلك 
عام ۱۳۱۳ (۱۹۶۳ م) كبا Lie‏ من قبل . 


O O O 
: حسواء‎ 


إن الارتباط بين حواء والتفاحة وثيق جدا » فحواء هى حاملة التفاحة . وها شسركان 
معا فى صفات الخطر (الاغراء - والبریق) ثم مخاطية الوخد الحسى عند ادم ما مجعله معسید: 
للائنتین معا . ومن خلاطیا أتى إبليس إلى آدم » ولعب أخطر لعبة له فى تاريخ الانسان . 
تلك اللعبة التى تحولت لتصير هى نفسها تاريخا للإنسان . ومن هنا طغت حواء على كل ما 
كتبه شحاته . وتکاد تکون أقواله فى (رفات عقل) كلها عن المرأة والزواج Hb‏ 
والطلاق . وستعالج هذا الموضوع ible‏ مستفيضة فى الفصل القادم إن cle‏ الله . 


۰ 


ولکننا هنا نعرض غاذج له كصورة هذا العنصر . وان کان کل أدب شحانه بحسل 


\A4 


الأمثلة على هذا العنصر مقرونا بالذی قبله (التفاحة) . وهذا يمثل عند شحاتة بذرة الفناء 
التی يحملها الاتسان بين جوانحه ویسعی فى حیاته فیها : 

( إن الانسان يعيش طویلا وهو يحمل مرض موته ویصارعه) وذلك مبنی على طبيعة 
العلاقة بين الرجل والرة . هذه العلاقة التی يراها شحاتة متنافرة وتکون السلامة ما دام 
التنافر , وهذا هو حل العری للمشكلة . ولکن الخطر يأتى فيا لو تحول التنافر إلى حب ٠‏ 
وهذا بالضبط هو مرض الوت الذی شخصه شحاتة فى قوله هذا GY OY.‏ الانسان - فيا 
يبدو فريسة سهلة الا صطیاد و (اصطیاد انسان بأية طريقة آسهل من اصطیاد أى حیوان 
- رسائل ۱۱۳) . 


والمرأة ليست ت شرا . حتی فى نظر حمزة شحاتة » الذی ذاق أقسى آنواع المرارة على 
يدها . وتستطيع المرأة تحصين نفسها من غوائل الشر التى تجعلها مصيدة للرجل . فلا تقع 
فى حبائل الشيطان . وذلك ob‏ تتحصن فيا سهاه شحاتة بالحياء : (حاضرة الرجولة 
۱۰-۵ 


(ومعناه 3 المرأة أنها المرأة oe‏ الشیطان ۰ وتطرد "الجرم | pa‏ . وتجعل من eis‏ 
حرما لا بتدنس وفیها حياة .. ما دامت A‏ طاقة .( 
وللمرأة عند شحاتة وجهان : (ق کل امرأة تسرك امرأة آخری تسوؤك ‏ رفات ۵۵) . 
والفارق بين هذا الرأى والرأی السایق عليه فارق قرره زمن التموذج وطبيعة علاقته 
0 فهو قد قال on‏ ف 0 ۹ (۱۹۳۹] قبل أن تتمخضی ی ریت عن ٠‏ الوعى 
ا عند es int‏ 59 الستار الذی re‏ الاغراء والبريق و 00 
والسىء الذى يحط بالفريسة نحو اطاوية . وليس من مقر عن ذلك الخطر . فصلة pol‏ بحواء 
صلة جيرية لا فكاك منها . یقول شحاتة : 


٠‏ (۷۱) إلى ابنتی شير ين ٤١‏ . وسنشير إليها فيا يلى برسائل 


۱۹۰ 


9 تستطيع أن تحتقر المرأة . وأن oly » Lads‏ تبغضها 


.. ولكنك لا تستطيع أن 


تنساها .. فهى أبدا تسمم حياتك بعيدة وقريبة .. وحبيبة وبغيضة ‏ رفات (AV‏ 


ومنذ زمن الشاعر المبكر وهو مع المرأة فى علاقة (إقدام .. وهروب) وف إحدى قصائده 
الأولى التى قلدها عنوانا ذا مدلول corde‏ هو (نهاية) وكأن علاقة pol‏ بحواء هی النهاية 
هیا معا . وهو ما ترمز إليه القصيدة . وفيها نجد كل صور النموذج ومؤشراته ما يدل على 
أن زمن النموذج غائر فى Ghel‏ شحاتة منذ age‏ الفتوة OM:‏ وفيها نقرأ : 


١د‏ أخير سبيليك السی تتجنب 
۲- فيا ليت J‏ منك التجنب والقل 
۳ فرب ابتسام دونه وغرة الشا 
( 4- وقیت الأسى لو أتصف الحب بيننا 
۵- ولكنه المقدار يعبث بالفتى 

5 

1 صيرت , وما صبر امرىء لم يعد له 

۷ أيقدم ؟ والاقدام خطة يائس 

۸ أيحجم؟ والاحجام فسحة ساعة 

٩‏ وما هو بالمختار فى ذين انا 

٠‏ وما خير أمرين استوى فيههما الحجا 

١‏ اذا ما انجلى منها فأقشع غيهب 

۲- أصارع من أمواجها اليأس والردى 

۳ وهل بعدها الا غلابيك dt‏ 

۰ فا منك للعانی ذراك حماية 
Cul, “٠6‏ كمتن البحر ما فيه مأمن 


.(۷۷) الساسى : الشعراء BI‏ ۶7 وتخطوطة عبدالله خياط . ٠‏ 


وأدنى حبيبيك الذى لا تقرب 
tela‏ ود الفنژاد المغيب 
وإعراضة فيها الحنان الحجب 
لا بت أرضى فى هواك وتغضب 
على وضح وهو البصير المدرب 
* ۱ 

على تاش فيا يحاول مذهب 
رأى أن ضيق الوت للنفس أرحب 


سيعقيها عمر کریه معذب 
ضرورته علی عليه وتغلب 


على غمرة من حالك الشبك يضرب 
وإن الذى بعد السلامة أرهب 
وإن كنت تعسی عند من لا يجرب 


. ولا فيك للراجى جميلك مطلب 
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١‏ وفى موجك الرجاف - والوج دونه مخاطر ما تنفك تغسری وتعطب 

۷- طوت أى جبار طوی البحر همه وخلفه مغصوبا. وقد كان يغصب 

۸- فان زهدتسی فى ماك خاوق دعانسی - فلبیت - اطسوی والتعتب 

5 وما فرحى بالقرب منك مسرة ‏ ولكنه برق من الوهم خلب 
ok * *‏ 

تنشطر حواء هنا إلى امرأتين : امرأة تسرك وأخری تسوؤك » والأولى مطلب لشحانة , 
رلته هانق من مه فهو بين ان > عا خر تحث على الاقدام . وحالة خوف 
تدعو للاحجام . وهذا كله مقدر على الشاعر ليس له به خیار . وهذه معان تتردد وتتكرر فى 
١ OLY!‏ ۱۳ حيث يليها البيت ۱۶ معلنا خيبة النتيجة فى صراع ادم مع حواء : 
نیا منك للعانی ذراك ale‏ ولا فيك للراجى جميلك مطلب 

وتأتى الأبيات الثلاثة التالية له Vo)‏ ۱۷) وكأتها شهادة على تاريخ pal‏ مع حواء . 
ذلك التاريخ الذى يتمدد على فوهة بركان قد ينفجر فى أية لحظة. وبنتهی آدم عندئذ بأن ' 
يكون (مغصوبا وقد كان غاصبا) . وهذا معتی يستشرى فى كل إنتاج شحاتة وقد رآیناه 
من قبل فى قوله : of)‏ الإنسان أسهل من أى عمل فى .الطبيعة .. اصطياد glist‏ بأية 

يقة أسهل من اصطياد أى حيوان ‏ رسائل LVN‏ 

وتنتهى هذه الأبيات يبيتين يصوران الحيرة الأزلية فى احتكاك آدم بحواء (وآدم 
بالتفاحة) : الخوف يزهده + اهوی يغريه . وهذا ليس مسرة (ولکننه برق من الوهم 
خلب) . 

ويرد هذا المعنى بإصرار عنيف فى كثير من أشعاره » ومن ذلك قوله :۳ 
يا للعقول من السنين تساوقت سودا مثقلة الظهور عجافا 
حسن الحسان بسن وعد يرتجى بخلائق 2 تتعجل الإخلافا 


(VA)‏ خطوطة من عبدالفتاح أبو مدين . (نشرت فى شجون لا تنتهى OV‏ وكتبت فى متاجاة بینه وبين الشاعر حسين 
سرحان . : 


۱۹۲ 


الداعیات إلى الحفاظ ولیته منهسن كان وفاً لنا وعفافا 
الشائبات وصاطن لمن وق 5 wt‏ وشد بناء‌هن زعافا 
الذارفات الدمع حيث أردنه . سحرا يرد الأقوياءه ضعانا 
واها لافشدة هناك خضيبة ‏ عاشت لمن على الأسى أهدافا 
ولكن حواء مثل pal‏ قد أصابها الأسى وهبطت معه إلى الأرض . وهی تلاقى مثل ما 
ولذلك فإن شحاتة لم يتجاهل المرأة . وحينا وجدها بجانبه تساءل فى (كبرياء) "2 : 
متى كنا foe‏ قول ‏ متسی | كنا؟ وهل كنا؟ 
أتفسى ذكريات اسب فینا قبل أن ot‏ 
لقد هتا ole‏ اسب ie‏ سرت بنا الأيام 
بعیدا فى مساری الصمت. لا ذكرى ولا أحلام 
فلا آنا قد خطوت إليك ‏ مغتذرا ولا ch‏ 
وبذلك يتحول الاتتان معا إلى (طائرين ریعا عن وکرهیا) !۲۸ ۱ 
فهما فى الظلام داع مهيض لسليم جتاحه مقتصوص 
UL‏ رحلة برانا سا الجهد ‏ ولكن قد عز فيها. التكوص 
ولكن هذا موقف نادر عند حمزة شحاتة قد يركن إليه فى لحظة من لحظات السكينة 


(۷۹) مخطوطة شير ين ۸۰ وكيرياء هو عنوان القصيدة . 
(۸۰) مخطوطة بایصیل VE‏ قصيدة بعنوان (لصوص) . وهی منشورة فى شجون لا تنتهى تحت عنوان (فلسفة حائر) ۵٩‏ . 


الخطيكة والتكفير 1١51”‏ 


لباغتة , غير أنه لا بلبت أن يتنبه على لسع الألم فى مهجته وعندئذ يسل من لحاظ اساه 
كد سادية يصيها غضيا على الجانية 0 
اذرق الدمع على ماضيك فالدمع عقاب 
والأسبى ‏ فى ندم النفس من الاشم متاب 


ريبما - is‏ عن ذنيسك حزن وعذاب 
غير أن Ge Goll‏ صاخبا تحت السكون 

(A\) 3 ۳ 0‏ 
وصراعا ابديا ف نقوس النادمين ن 


وبذلك Sy‏ شحاتة لرفيقته , ويعلن تنكره فى قصيدة اختار ها عنوانا معيرا هو 

( قصة الانسان) AY‏ 
Li‏ آنا فقد انتهیت 
وشربت من حلو الکووس 
ومرها - حتی ارتویت 
.وبلغت من OLE‏ حبك 
ما cas‏ .. با اشتهیت 
وأفقت من حلمی الجميل 
على الحقيقة 
وهى كابوس ثقيل 
وتسللت من حاضری 
آوهام ماضيك الحفيل 
وفرغت من وصب الخيال 
فلا اشتیاق .. ولا غلیل 


. ۱۶۱ مخطوطة شیر ین‎ (AN) 
. السایق ۱۲۵ ونشر بعضها فى جريدة (عكاظ) ۱۳۹۷/۱/۱۹ و«‎ (AN) 
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وطرحت أعياء الشعور 
بكل ما قد كان منك 
وما يكون 
وخلصت من تلك السفاسف والقشور 
ومن فجاءات الجنون 
ونعمت بعدك بالسكون » 
" فلا صراع ولا دموع ولا ظنون 


Li‏ وقد أعلن خلاصه من حوائه الآن » فإنه یتقدم خطوة آبعد من ذلك ویطلب من 
( صائدة القلوب) ألا تطرق باب قلبه لأنه قد آوصد هذا الباب وإلى الاید : 


لا تطرقی بابی فقد آوصده 
وأمنت ثاثرة الریاح 
ووهبت عمری للطبيعة 
بين Ld‏ والصباح 
وهربت من أسر الحياة 
ورحت منطلق الجناح 
cll‏ ؟ ما انا ؟ 
شهوتان تلاقتا 

فى موقف دعتاه حبا 
فأصابتا 

ما أتاح هواهها 

دفعا وجذيا 

حتى إذا انطفاً الأوار 
تداعتا مللا وسليا 
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هذه هی حقيقة علاقة الرجل بالمرأة ‏ كما يراها النموذج وهی ليست قصة ذاتية أو 
حدثا Lele‏ واغا : 


(هى قصة الانسان 
آسندل أو نضا عنها الستار 
کانت - وکان اللیل 
واللهب المثار .. 

تهويمة الخمور . 

طاح با اقامته الخمار. 


آما الآن وقد اقتبسنا بعض أمثلة عن صور عناصر النموذج فى أدب شحاتة » فإنتل 
نحجم عن الاستشهاد بصور عن العنصر السادس (إبليس) OY‏ صورته لا تأتى فى أدب 
شحاتة بشكل متميز , وإنما تختلط مع العتاصر الخمسة الأخرى بحيث لا يكن فصلها 
عنها . وكأن شحاتة بذلك يقترح أن عنصر الشر فى الحياة ما كان ليكون له وجود فى حياة 
البشر لو أن الانسان آراد ذلك حقا . والانسان فادر على ab‏ الشر من حياته . والشر لا 
يأتى بسبب من قوته وجبروته . ولكنه يأتى بسبب. ضعف الانسان وانهیاره أمام مغريات 
اس وشهوته .. ولو صمد pol‏ فى وجه الاغراء لما كان حدث له ما قد جدث . لا سيا وأنه 
قد تسلح بتحذير ربانی أخطره بعاقبة الانصياع للشهوة الجانحة . ولكن pal‏ نسی ذلك 
فسقط بالخطر . ولذلك نص القران على أن غواية ادم كانت يسبب معصيته أى إخضاعه 
نفسه هواها . ولم یرجم القران السيب إلى جبروت إبليس وقوته فى الاقناع والآية تقول  :‏ 


. )١؟5١‎ ab  ىوغف ربّه‎ pal (وعصى‎ 


بقى أن نعرف الآن قضية مهمة عن فلسفة اللموذج وهی كيف عاش حمزة شحاتة 
حياته الشخصية فى ظل ما تليست به نفسه واصطيغ به فكره من توجيهات عقلية عاطفية 
تابعة من فكر النموذج ؟ 
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وعلی الرغم من أننا قد ميزنا من قبل بين اثنين من یدعی بحمزة شحاتة . أعنى 
الفنان والشخص . وقلتا إننا نتکلم فى کتابنا هذا عن الفتان حمزة شحاتة لا الشخص حمزة 
شحاتة » إلا أن شحاتة فى الواقع عاش حیاته الخاصة بنهج لا يمكن فهمه وتفسيره أو حتی 
قبوله إلا بموجب مفهوم النموذج . فقد كان غریبا بين الناس . غريب فى تکوینه الشخصی 
وفى مزاجه النفسی by‏ أسلوبه وق تفکیره . ولقد أجريت مقابلات شخصية مسجلة مع 
عدد من أقاربه وأصدقائه وعارفیه . وذلك کی آستکشف چوانب حياته الخاصة . فهذا 
الرجل اللغز الذى لم أعرفه ولم آسمع به الا بعد وفاته » مع أننى ما كنت من يجهل أدب 
بلده وأدباءه , ولم يكن بالثىء این على أن اكتشف فى أدبه Ly‏ فنيا ما ظننت قط وجوده 
فى أدب بلادى . وهذا وضعنی أمام تحد كبير کی أعرف سر هذا الرجل . ولقد اقتخی منى 
ذلك جهدا مستفيضا ما ندمت عليه قط . ولا ريب أن جهلی بشحاتة وأديه » وحتى: 
بوجوده . مثال على جهل كل سعودی به » وبکل تأكيد على عدم معرفة جمهور العرب فى 
كافة ديارهم بهذا الرجل الذى مات قبل أن نعلم بشأنه . وذلك WY‏ حجب نفسه عنا 
وأسرها فى حبس أتقن الحجبدمن حوله حتئ لم das‏ ليد باصرة وهو حى . 


. والذين قابلتهم وسجلت المحادثة معهم بهذا الشأن هم : ابنته شير ين والأساتذة 
محمود عارف ٠‏ وعبدالله عبد البار . وعبدالله بلخير » وحسبين عرب » وحسد تحسين 
زيدان » وعيد الفتاح أبوهدين . وقد أجايوا جميعهم عن أسئلتى الخاصة بحياة شحاتة 

بصراحة_وتفصيل کشف لى الغلق من حياته . وكانت ابنته شيرين ف-منتهی التفاهم 
۱ وانصراحة والوضوح مما أعطانى صورة Ub‏ عن the‏ حمزة شحاتة مع أهله وأینائه . 
وسأعرض هنا صورة لحياة الأديب Hy‏ على ما وجدته فى مقابلاتی هذه . وهذا العرض 
ليس رواية لسيرة رجل من الناس ely‏ هو تشخيص لصورة النموذج حيا بين البشر الذین. . 
كتب عليه أن يعيش معهم قسرا وفرضا . فكيف تصرف النموذج فى هذه الورطة اللازية ؟ 


فى صباه بعد أن تقدمت به خطاه إلى خارج البيت وانتقل مع أخيه إلى جدة . أخذه 


۱۹۲ 


أحد آل جمجوم من كان يولى حمزة عطفا وحبا » إلى مدرسة الفلاح (۴۹۳ لیتعلم فیها . ولا 
دخل هذا الصبی القاره القوام إلى الصف القرر له . ووقعت عیناه على من سیکونون 
زملاء صف له » فوجیء السید ججوم ومعه الدرس بأن الصبی حمزة برفض الجلوس فى هذا " 
الصف. . ويتأبى حتی الوقوف آمام الطلاب ویخرج إلى المر قائلا : لن آدرس هنا . هؤلاء 
صبية صغار Ul,‏ كبير وأريد أن تأخذونی إلى صف آکبر من هذا . ولم يجد معه أى |صرار 
من الرجلین کی یقنعاه يأن الکبیر فيه هو جسمه لا عقله . ولکن الصبی یفرض قراره على 
الرجلین فيأخذانه إلى صف أكبر . وهناك یجلس حمزة لیتعلم مع الدارسین الذین سبقوه فى 
زمن تحصيلهم: العلمی . ولکنه يدخل فى الحلية فا يلبث أن يبز زملاءه ویتعلی علیهم » بل 
إنه يتادى فى ذلك حتى يدخل كمنافس عتيد لأحد الأساتذة فى المدرسة وهو الشاعر محمد 
حسن عواد . حيث يأخذ حمزة فى كتابة الشعر وما يليث أن يدخل فى مهاجاة حادة مع 
العواد طال زمنها وارتفع Lele‏ حتى نشر عدد من قصائدها فى صوت الحجاز لكل من 
الشاعرین 0م) 

وحادثة الصف با تضمنته من رقض وتجاوز . صارت علامة مميزة لكل تصرفات 
شحاتة فى كافة شون حياته . وقادته آخیرا إلى النموذج . أو لعلها كانت إرهاصا 
للنموذج . فهی تصدرمن ابن عائلة شحاتة . وهی athe‏ طغی علیها العنصر النسائی وقل 


(AN)‏ هی مدرسة أهلية أنفق علیها الوجیه محمد على زینل.وکان إنشاؤها نی عام ۱۳۲۳ ه ۱٩۰۲(‏ م) وفیها درس جيل 
الأدباء الرواد فى الحجاز وا فضل كبير على النهضة العلمية فى البلاد . انظر عنها : عبد الرحیم أبو بكر : الشعر الحديث 
فى الحجاز ص ٤١‏ (الدينة الثرر: ۱۹۷۲) . 
(AE)‏ من قصائد حمزة شحاتة فيها: ملحمة (الساسى : الشعراء الثلاشة ۵۰) و(إلى آسو لون صوت الحجاز 
۶۹ ه (۱۹۳۷/۳/۲ م) و(الليل والشاعر ‏ الساسى ۳۲) . وللعواد مطولته (الساحر العظيم) تشرت فى ديوان 
خاص ثم أعيد نشرها فى ديوان العواد الجزه الأول . النادى الأدبى . جدة ۱۳۹۸ ه . وعن هذه المعركة انظر محمد على 
مغربى : أعلام الحجاز ١۵۷‏ وجريدة المدينة المنورة ste‏ ۵۵۶۰ /۰۲/۷/۲۱ع۱ ه . ولقد كانت معركة مقذية بلغ فيها 
افجاء ميلا خطيرا خاف به الشاعران من السلطة والجتمع فتوقفا ولقد اعتذر العواد أخيرا من شحاتة فى قصيدة بعنوان 
. (عتاب) نشرت فى ديوان العواد (نحو كيان جديد) . كما أن حمزة شحانة بادل العواد مشاعر ممائلة إذ أثنى عليه فى مجلس 
۱ ضم أدباء سعوديين فى القاهرة نقل ذلك عبد السلام الساسی فى کلمة #خطوطة حصلت على تسخة متها من محمد على 
قدس . ۱ ۲ 


۱۹۸ 


فیها الذكور . وكان والد حمزة الذکر الوحید بين إناث ‏ ومن ذلك جاء له اسم شحاتة 
عتدما نصح نساء الحى أمه بأن (تشحته) وهى عادة شعبية تعملها النساء لأولادهن كى لا 
يصابوا بالعين الحاسدة . فشحتت الأم ذكرها الوحيد فصار (شحاتة) وعاش لينجب ثلاثة 
ذكورء حمزة -أصغرهم . والقصة ما روته لى السيدة شير ين حمزة شحاتة . وهی من قصص 
الأسرة المتناقلة بين أفرادها . ٠‏ 

[Ly‏ جاء حمزة من فرع نسائى فقد تجذر منه فرع نسائى آخر. حيث أنجب حمس 
بنات وكذلك كان أخوه نور . ولم ينجب أحد منهیا ذكورا . ولعل ذلك مثل حسرة فى نفس 
حمزة أوقدت نيران النموذج فى صدره . ولقد ذكرت شير ين عقدة الذكورة فى الانجاب » فى 
رسالة ها إلى Gel‏ نشرت فى آخر کتاب (إلى ابنتى شيرين) . 

ويأتى حمزة رافضا لواقعه وطالبا ما هو أبعد منه » ومنتطقا بحزام نسائى فكأنه الابتلاء 
يمتحن به فى دنياه . حتى إذا ما شب وصار فتى من نخيرة فتيان الحجاز جلا وثقافة أذ 
يتعهد نفسه بالقراءة والطالعة فى بطون الکتب . وصارت تلك عادة له وطبعا فيه لا يرضى 
فيها إلا أقصى غاياتها . وشهد له بذلك أحد أقراته فقال : (إن خصيصة حمزة التى تبدو 
خليقة من خلائق العبقرية النادرة . هی القدرة على إتقان ما يولع بإتقانه » بحيث لم يكن 
| يرضى قط إلا بأقصى مراتب التفوق فيا يعن له أن يعنى بمعرفته ودرسد) ۴۹۵ . 

ويشهد له بذلك محمد حسين زيدان فيقول OY‏ : (إن حمزة شحاتة هو الفاصلة فى 
مقدمة الطليعة .. والتحدى فيه أن يرفض كل ما يتصور أنه النقص يوصف به . وإذا ما 
عرف أن بعض الشباب يدرسون الرياضة العليا غاب فى صومعته عن رؤية التاس ليدرس 
حتى إذا تم له العلم ele‏ يرفض استعراض العضلات أمامه » ليستعرض عضلات الفكر 
والعلم) . ويروى زيدان أن شحاتة سأل مرة الشيخ محمد بن ماتع عن مسألة فى الدين 
فأفتاه فيها . ولكن حمزة بطموحه لم يقتتع من المسألة بجواب فتوى . فأخذ بأمهات كتب 


. ٩٩ عزيز ضياء : حمزة شحاتة : قمة عرفت ولم تكتشف‎ (AD) 
شحاتة هو الفاصلة .. فى المقدمه . جريدة المدينة المنورة (ملحق الأربعاء) ص ۱۷ رن ۰ هت‎ apn : مقالة‎ (AI) 


۱۹۹ 


الفقه مثل (الحلی) لابن حزم و (المغنى) لابن قدامة » يقرأ فیها ویتعلم فى فقه الدین ما 
يرضى به غلواء نفسه الجياشة بحب العرفة . ويشير زیدان إلى روح (الرفض والتجاوز) 
عند شحاتة غيقول : (هكذا حمزة شحاتة شبع فكره بالدرس . وأشبع أسلوبه بفكر نظيف . 
ولكن إياك أن تلمزه.فى معارفه حتى لعبة الكيرم . حتى نغم على وتر العود . كأنما هو أراد أن 
يكون موسوعة ثقافية متحركة) . 

وق ذلك إشارة إلى إجادة شحاتة للعزف على العود . وهی هواية مارسها فى حياته 
ویرز فیها . حتى إنه كان يتسقط غلطات الملحنين الشهورین. مثل. محمد عبد الوهاب ‏ 
ويكشفها ويعيد أصوها إلى أساتذة الموسيقى الأولين مثل سيد درويش وسواه . ولكن 
هوايته هذه ظلت ممارسة خاصة لا يتمتع بها سوى الصفوة من صحيه . 

وحب.شحاتة للمعرفة وتعلقه بها . ثم أخذه لنفسه SUSIE‏ فيها . جعله يقسو على 
نفسه قسوة بالغة . فهو يحبسها أياما فى منزله ليتعلم مسألة فى الفلسفة أو الدين أو اللغة , 
ويغيب عن الناس حتجیا حتى يبلغ غايته فيها . وهذا شىء قاله لى كافة أصدقائه . مثلما 
أنه كان مولعا بمطارحة الأحاديث فى المسائل العلمية والأدبية ..ويقول التساسی إنه یناقض 
فى ذلك SY‏ من عشر ساعات . ويميل إلى العلوم الرياضية والمنطق 649 . أما عبدالله 
عبد الجبار فيقول :إن ولعه بالجدل يجعله يناقش أكثر من عشرين ساعة OM‏ وهذا ولغ فى 
شحاتة توقد فى نفسه مبكرا وظل معه حتى وفاته . وتحدث هو ate‏ فى إحدى مقالاته الأول 
وقال OY‏ ۱ 


(لیس أحب UL‏ من التصب فى سبیل تعدیل الوازین ومعاناة الحقائق واحتال مشقة 
الهدم والبناء فى نفسی وفکری . فإن كانت الحياة حياة باستمرار حرکتها : وتجدد دواعیها 


. ۳۱ , ۲۰ الشعراء الثلالة‎ (AY) 

. ۱۸ مقدمة : حار حمزة شحاتة‎ (AM) 

(AN)‏ بين النقد والجرال (۱) صوت الحجاز ۱۳۵۹/۱/۱۷ (۱۹۸۰/۲/۲۵ م) « وتشر فى کتاب (حار حمزة شحاتة) ولکن 
فيه أخطاء فادحة تحور معائیه وتعرنها . 


Yue 


وتعدد صورها » فالنفس ما تکون النفس العبيقة الا با يجيش بها من أسياب التفیبر 
والتحول والتقدم والتقهقر) . ۱ 

وأخذ شحاتة لنفسه یالکمال وولعه یالعرفة , جعله لا یرضی بالنقص حتی فى غيره من 
| التاس . ولذلك عرف أصحابه عنه أنه كان يشد فى عضد بعض الناشئین من الأدباء . 
وقد یکتب لبعضهم مقالات تنشر بأسیائهم . وهی من إبداعه حتی انه عندما کتب سلسلة 
مقالاته النقدية عن (الجبال والنقد) فى صوت الحجاز . وهم أحد الأدباء بالرد عليه . فلا 
عرف شحاتة بذلك ساعد ذلك الكاتب . وكتب عنه الرد . فهو ينشر ثم يرد على نفسه 
باسم زميله . وهذه قصة ذكرها محمد حسين زيدان . وأنقل هنا قول زيدان فيها لخطورة 
القصة وحساسية الموقف . ولولا إيمانى الكامل بأمانة الأستاذ زيدان لما صدّقت ذلك . 
ولقد ناقشت الأستاذ زيدان فيها وأكدها لى على شريط مسجل وهی منشورة فى جريدة 
المدينة (ملحق الأربعاء) ف ۱۶۰۳/۵/۳ ه يقول زيدان : (يأخذ بعض الناس من 
عارق حمزة شحاتة الذين لم يتعمقوا فيا هو صاتع مع الذين SEL‏ بیدهم »أنه كثيزا ما 
يبتعد عنهم كأنه لم تكن له علاقة بهم من قبل . فلم يعرفوا أنه طموح إلى أن يأخذ بيد 
الذين تستضعفهم تصرفات الحياة والأحياء قبعامل التحدى فيه يقف بجانب هؤلاء يلقى 
عليهم الأضواء . سواء با يتبرع به من العوامل أو القالات التى تعطيهم فرصة الظهور . 
أو بشىء من المقاومة معهم ضد الذين يجحفون به . فإذا ما وصلوا إلى نوع من الندادة 
بكثير ين . تفرغ لغيرهم ليفرغ منهم . فكل همه أن الابراز طقلاء برهان على انتصاره . ' 
برهان على فوز التحدى منه . فمثلا : كتب عن SIE‏ وليس همه أن بظهر هو . ولكن 
bel‏ للأستاذ عبدالله عريف یرجه الله فرصة . فهو يكتب له مقالات فى الجيال ردا على 
المقالات التى كتبها حمزة شحاتة نفسه , وحين كتب عبدالله عريف کتابه عن محمد سر ور 
كان الكثير من الأفكار والصفات والزایا من تلقين حمزة شحاتة لأنه أكثرنا معرفة جحمد 
سرور) : ۱ 
وقد نرى فى ذلك اراء عن BLY‏ العلمية والنزاهة الادبية » ونذهب فى ذلك مذاهب 
۰ نبعد قیها أو نقرب . وهذا موقف Get‏ للقارىء أن بقول عنه ما يشاء . لكنه يظل موقفا ذا 


۳ 


مدلول ale‏ على شخصية التموذج واعتقاده بنفسه . فالتقص طبع فى التاس ولیس عيبا 
یستحی منه . وما دام Leb‏ جبلوا عليه فلا ضير فى معالجته بإقامه حتی يشتد عود الواحد 
منهم قیعتمد على نفسه وهذا ما عمله شحاتة . 

والنقص فى الحياة وق الأحياء لا بد أن يواجه بوقف ثابت » ولا بهم إن أحد من 
التاس وصف وقوفنا بأته عناد أو تصلب فى التفكير . وهذا مذهب ألزم شحاتة به نفسه . 
فهو عندما اصطدم مع أحد الموظفين الرسميين يطلب منه اسمه الثلائی كا هو النظام . 
يرفض شحاتة هذا الطلب ويصر على أن اسمه هو حمزة شحاتة ء اسا ثنائيا فقط . ويدخل 
فى جدل ole‏ مع الموظف يبين له فيه غباء النظام وعدم منطقيته . وقال كلمة لا تصدر إلا 
من بطل (النموذج) Le‏ بها الموظف : (هذا هو أنا : حمزة شحاتة ولو زدت حرفا واحدا 
فهو كأن تنقص حرفا ولن يكون أنا عندئذ) روت لى BIL‏ اينته شير ين . وكأن شحاتة 
بذلك يقول إنه جاء إلى هذا الکوکب قطعة واحدة (حمزة شحاتة) ولا يمكن المساس بوحدة 
هذه القطعة زيادة أو نقصا.. لأن ذلك تغيير ها وهی غير قابلة للتغيير لأنها (النموذج) . 

وهذا موقف لو جدث لأى إنسان آخر لبادر وأعطى اسمه الثلاٹی بل الرباعی - کا 
هو نظام التعامل الرسمى - ولن یری أن الموقف يحتاج إلى نقاش أو جدل حتى ولو کان فيه 
تنازل عن الرأى الشخصى . ولكن شحاتة ليس من هذا النوع من البشر . إنه مختلف . 
إنه التموذج . ولقد عرض نفسه فى ذلك الموقف إلى رفض طلبه . ولم يكن ذلك بهم شحاتة 
عقدار ما همه صموده على مبدئه . 

وتحكى لى شير ين عن موقف ممائل حدث لأبيها فى القنصلية السعودية فى القاهرة . 
حيث ذهب لإثبات زواج ابنته فى أوراق رسمية . 

وطلب منه الموظف احضار ابنته للتأكد من شخصيتها ‏ كا هو النظام - وهذا طلب 
كلف الوظف - كا تقول شيرين ‏ آریع ساعات من وقته . يستمع فيها إلى جدل منطقى 
مستفيض من حمزة شحاتة يوضح فيه عدم جدوی هذا الطلب . وكان مما قاله فى ذلك : 
إننى أستطيع أن أحضر لك أية امرأة من الشارع أو حتي الادمة فى النزل . وأطلب متها 


YY 


أن تقول لك نها ابنتى . فهل تستطيع أن تكشف أمرها ؟ ويتم بذلك إقناع الوظف 
واصول على الورقة الطلوبة من دون إحضار ابنته . وتلك صورة لكل ما يعرض لشحاتة ٠‏ 
من مواقف فى حياته . ولأسلوب تعامله مع زمنه ومعاصريه . واستطاع شحاتة بهذا النهج 
أن يفرض أسلويه فى الحياة على الآخرين » وامتلك إعجاب المحتكين به واندهاشهم من 
سلطان منطقه وبراعة لسانه الذی يخلب به ليابهم . فيجعلهم نقبلون منه ما لا يقبلون من 
سواه . ومن عجيبه فى ذلك ما رواه عبد المجيد شیکثی أنه حینا كان مدیرا للشرطة فى 
جدة . أحضر إليه حمزة شحاتة فى قضية أمنية . ولكنه عند التحقيق معه لم يجد إلى 
الإمساك به من سبيل . وق ذلك يقول شبكثى : (لم أستطع الامساك به أو إيقاعه فى 
القضية - کمحقق بهمه إنجاز عمله .. وذلك لبراعته وقدرته وفهمه للقانون . وکانه cle‏ 
ناجح أو آستاذ فى القانون) ۴*۰ . 
OOO‏ 

وهذه البراعة الفائقة فى شحاتة قادته إلى استقلالية النهج فى حياته مهما تعارض ذلك 
مع هوى المجتمع ونفسيته . وقد يبلغ به الأمر حد التنكر لانتاجه لمجرد أن أحدا من الناس 
قد مس هذا الانتاج بتعدیل أو تحريف . ومن ذلك تنكره لمقدمة كتاب (شعراء الحجاز) 
وهى مقدمة نقدية تقف فى طليعة النقد الأدبى الحديث فى رؤيتها ودقة أحكامها وبعد النظر 
فیها "۲۳ . وقد كتبها حمزة شحاتة aly‏ على طلب زميله عبد السلام السانى مؤلف 
الكتاب . ولكن الساسى عندما نشر الكتاب حذف جملا من المقدمة كانت تمس أحد 
الأدباء الرواد فى الحجاز ممن له يد فضل على المؤلف وسواه من الأدياء . وهذا أغضب حمزة 
شحاتة وأدى به إلى أن ينكر المقدمة كلها , ويتفى نسبتها إليه وما فتىء ينكرها. حتى وفاته 
ar,‏ الله . ۱ 


وله موقف مشابه مع مؤلفى كتاب (وحی الصحراء) الأستاذين محمد سعید خوجه وعبد 


PVN ه ص‎ ١207/5/0 )۷۲۹۶( جريدة اليلاد عدد‎ )٩۰( 
. یصدر مستقلا إن شاء الله‎ Soy شحاتة فى‎ ed سنتعرض للآراء النقدية‎ )4۱( 


الله بلخير . وکانا قد استعانا به لفحص الختارات الشعرية لادة کتابهیا . وحدث أن fA‏ 
آحد الشعراء نخبة من قصائده للنشر فى ذلك الکتاب, is‏ شحاتة أن إحدى القصائد 
تلك لم تكن لقدمها . وإغا هى لشاب كان له حاولات شعرية طواها الزين حینا طوى 
الوت صاحبها . فالقصيدة مدّعاة ]13 ويجب |بعادها . كان هذا رأى شحاتة ولکن المؤلفين 
لم lat‏ قول شحاتة مقنعا . لعدم علمهها يقينا بأن ذلك حق . ثم هیا يريان ترك الأمر 
للشاعر الذی قدم القصيدة . وها لا جدان فيه شکا . وهذا آدي بشحاتة إلى مقاطعة 
الكتاب ورفض خحتى أن یدج اسمه فى الكتاب أو شعر من آشماره . وصدر الكتاب يضم 
بين دفتیه ختارات شعرية لشعراء المجاز فى وقته . دون حمزة شحاتة CW)‏ ۱ 
وهذا الرجل ۷ يقبل فى نفسه . ولا فى حیاته الا ما هو تام وإنكاره لقدمة (شعراء 
الحجاز) ما هو إلا صورة لاصراره على اسمه الثنائی ورفضه اععطاء اسم ثلائی - كبا ذکرنا 
- وذلك BY‏ يريد من الناس ae ee‏ رازه قآ ا 
ها ومسح لحقيقة وجودها . ولذلك Sil‏ ص: hdl aie‏ قى القدمة فنقاها عنه .. وأيعد پنقسه 
عن كتاب وحى الصحراء لما oly‏ نقصا فى (رجولة) أحد الشعراء إذ يدعى ما ليس له . ونا 
آثبت المؤلقان هذا النقص فى كتابهيا صار الكتاب عندثذ فى عبت شحاتة ناقصا لا بليق به 
الاتضیام إليه . 
ويبدو جليا على سلوك شحاتة وعلى فكره أن عقدة (الناقص) تستحوذ عليه وتزعج 
روحه فتحركها نحو طلب (الكيال) . ولا زيب أن النقص كان ولم يزل عقدة الإنسان 
الأولى ومنها جاءت aS]‏ الخطيثة . ولن يحمى الإنسان من تكرار الوقوع فى الخطيئة إلا 
طلب (الکیال) . ولكن الانسان لن يصل إلى الکیال . کا أنه لن يسلم من الوقوع فى 
الخطيئة . وهذا هو سر شقاء بعض النفوس التی يلغت حساسیتها درجة رفيعة من 
الإدراك . فهى ترى النقص وتستطيع أن تفلسف الكيال فتتصوره . ولكنها فى غفلة من 


1۹۲۱ نذكر هنا أن الشاعر محمد حسن عواد لم يكن ق تلك المجموعة.أيضا لأشباب تتعلق بظروف أحاطت بالعواد وقتها 
Se oe E‏ ی الاي ود اجر كيه وی یت 


€ 


وازع JIS‏ فیها تسقط بالخطأ . فلا یسعها عندما تتیقظ بين يدى الخطيئة إلا أن تسعی 

وفاذج شحاتة الأدبية تدور حول (SUSI)‏ فهو يتحدث عن SLD‏ التام (رفات - 
(V4‏ والزوجة الکاملة . أى حواء قبل زمن التفاحة (رفات - ۸۳) . وحتی فى الحيوان 
يبحث عن الكبال . وق مقاله الجميل (حمار Spr‏ شحاتة) نجد صورة الحبار الکامل (ص 
۶ . وفى حاضرته (الرجولة عباد الخلق الفاضل) يتجلى SIS‏ بالرجولة . ويتم ذلك عند 
شحاتة على درجات فى plu‏ العودة إلى زمن البراءة والتقاء ء زمن الفردوس . وأولى درجات 
السلم تكون بإقامة (الرجل الفاضل) ثم يليه (الرجل التام) الذى يتطور ليكون (رجلا 
كاملا) . وهذه صفة لم تتحقق إلا فى عمد رسول الله BE‏ وسئرى قول شحاتة فى ذلك . 
.فهو يؤكد فى بده حاضرته تلك على صفة (الفاضل) مشيرا إلى أن منتهى ما يكن أن 
يطمح إليه جمهور مستمعيه هو هذه. الصفة (الفاضل) . وليس (الكامل ٠‏ فا يزال الكيال 
نشيدة الحياة الممطولة . ووهمها الذى تنساق أبدا فى طلابه .وما دامت مراحل الحياة تمتد 
ولا تنتهى ٠‏ وقواقل الأحياء تسیر ما fats‏ خطاها الزمن الجاهد وما دام التغيير الدائم دأب `" 
الحياة وسبيل ما فيها . فهل نقول إن شيئا كمل ۰ قبل أن dy‏ على غايته . ويبلغ نامه ؟ 
.۰ب ۲۷ - ۲۲) . 


والانسان آول ما يحقق لنفسه فى طريقه إلى الفلاح- هو (الرجولة).لأتها ميسورة 
التحقیق فهی طبع وفظرة فى الإنسان (ص ۱۱۵) ويستطيع استثار الرجولة بر نفسه 
وجتمعه |ذا هو استطاع أن ييز بين (الرجل) فيه و (النفس) » وها عنصران بتصارعان 
داخل الانسان . فإن تغلبت التفس سقط الرجل. ف اهاوية ‏ آما إن انتصر الرجل فيه فانه 
بذلك يتحول لیکون (فاضلا) ‏ وصفة الفاضل هی صفة الرجل الذی يقود نفسه ويقسرها 
(ص ۱۱۵ . وتتحقق هذه الصفة اکتسابا ومارسة . وتصبح الفضائل عندئذ (قوة بأثرها 
وإشاراتها وغلابها للنفس - ۱۱۵) وبلوغ هذه الفضائل يؤهل الرجل OY‏ یوصف بأنه 
(فاضل) ولكن هذه الفضائل درجات تتفاوت فى عظمتها . فان صارت طبعا مع طول 


۲ + ۵ 


اليارسة . وأخذ الرجل نفسه بأرقاها یصبح عندئذ (الرجل التام) أو بتعبير آخر (الرجل 
الرائع) وهو من JEL‏ بالصفات الرائعة . وهن ثلاث صفات : (القوة. SEAN‏ . الحسق) 
یقابلهن ثلاث انعکاسات طن (فالقوة تقابل الحياء » Sty‏ يقابل الرحمة . واحق يقابل 
العدالة - ۱۱۷) . ۱ ۱ 

والحياء عند شحاتة مركز الانطلاق فى كل رحلة الانسان الخلقية , ولابد أن ذلك 
استجابة لوازع التموذج Sh‏ إن أول ما تحرك فى آدم بعد أكله للتفاحة هو (الحياء) وذلك بعد 
أن ظهرت له ولحواء (سوءاتهما) وكان الحياء هو أول دواقع الحركة عند ادم فى تلك الكارثة ء 
فراح هو وحواء يسعيان لستر عورتیهیا (وطفقا يخصفان علیهیا من ورق الجئة - الأعراف 
(YT‏ والحياء يرتبط بالرجولة ارتباطا عضويا (فالحياء قوام الفضيلة والرجولة عادها ‏ 
۶ ) . 

ویصبح الحياء بذلك شعارا للرجولة ونیراسا لها . ویطلق شحاتة مقولة بذلك تکون له 

وشعارا حيث يقول : (ليس رجلا ذا ضمير من لا يسمع صوت حیائه دان ۱۰۵) . 
ویتحقق الحياء عن طریق العقة (والعقة سمو باللفس لا تشیل بیزانه خالجة من خوالج 
الشیطان واطوی . فإِدًا انحرفت بها نزوة عارضة من نزواتها . لجأت إلى التکفیر والتوية 
والاعتراف لتتطهر من إثمها el‏ كون افص عیام امن اقا ايحي به 
مواطن حرماته فلا تأتيها ولو آتاها الناس جیعا - ۷۹) . 

والرجولة بأركاتها الأساسية : العفة التى هی روح الحياء . والحياء الذى هو قوام 
الفضيلة . تنتج (الرجل التام) ‏ وتكون هى حركة التاريخ وسر الرقى الإنسانى فى منظور 
شحاتة gall‏ یتفجر فى نفسه تيار انفعاها قرب انتهاء المخاضرة حيث یقول:(ص °( : 

(الرجولة التی كانت رمز ااقوة الفعالة فى الانسان القديم . ورمز سجایاه وتحاسنه فى 
ول oly‏ إلى التطور . ورمز الحياة والرحمة والعدالة فى فجر مدنیته التبتق ۰ ورمز المبدأ 
للعربی یوم نهض بأعباء رسالته التاريخية ٠.‏ 

.. الرجولة التى ورها الصحابی الرجل . عن أبيه العربى الرجل . عن جده القدیم 
الرجل . فکانت ole‏ مبدثه الانساتی الذهپی . 


۲۹ 


الرجولة التى كانت النار المندلعة والثورة الجانحة فى دماء صحابة محمد کل . وق 
دماء أعوانه وأتصاره » على الجهاد للجق والقوة والمبدأ . 

الرجولة التى طبعت كل شىء حوفا بطابعها الجبار. 

الرجولة التى دوت بها صرخة قائد البشرية الكامل محمد BE‏ فافترع بها قمة المثل 
العليا يوم قال : 

(والله يا عم . لو وضعوا الشمس: فى يمينى . والقمر فى يسارى على أن أترك هذا 
الأمرما فعلت . حتى يظهره الله . أو أموت دونه) .. أو أموت دونه . 

. يقول قائدنا الكامل البظل . بل قائدنا الكامل الرجل‎ Liste 
... فهذه رجولة رجل‎ 
هذه قوة وجمال وحق‎ ... 
. حياء ورحمة وعدالة‎ 
حياء من اهزية فى الحق‎ 
ورحمة للجاهلين بالحق‎ 
. وعدالة تأخذ للحق بالحق)‎ 

Lisa‏ تتحول الفلسفة إلى شعر » والعقلانية إلى زخم عاطفى تنفجر AGUS‏ بين 
السطور . وأهم من ذلك أن الجمل الثلاث الأخيرة تتحول إلى مبادىء فى حياة شحاتة لا 
يحيد عنها . فقد التزم بسنة (الحياء من المزية) فيا يراه حقا - ورأينا على ذلك أمثلة ‏ 
وستری أخر غيرها فيا يأتى من فصول وهو يرحم (الجاهلين بالحق) ولعله لهذا السبب 
أعان عبدالله عريف وغيره من الأدياء على الكتابة . وتردد صدى ذلك فى كتاباته ومن ذلك 
قوله لابنته فى إحدى رسائله إليها : (تحطمت قبل أن أبدأ قصة حياتى التى شغلنی عنها 
ولوعى بإنقاذ الغرقى .. وإطفاء الحرائق - رسائل ۱۲۷) . ويقول فى مقالة له نشرها 
الساسی فى الوسوعة OM‏ الأدبية (۱۵۳/۲) : ٠‏ 4 


 طايخ ورأيت مخطوطة ها فى مجموعة عبد الله‎ (ayy 


of)‏ میلی إلى الشاركة الوجدانية والتجاوب مع مشاعر الآخرين والانقعال بها . یشکل 
أخطر نزعاتى Ye‏ وأکترها توهجا وحدّة . وهو مرد كل ضنعف فى , وغالبا ما تدفغنى غلبة . 
هذا الضعف وسلطانه عل . إلى مأزق من الضر والجهد تعرضنى لأفدح التجارب التى 
يستنكرها ويثور عليها عقلى , لأنها كانت ولا تزال وستظل مصدر 74٩‏ ما أصبت به فى 
حیاتی من تعاسة وخيية .. لیس فى ذلك Sle‏ للشك . ۱ 


فهذا ميل عاطفی يتحول إلى سلوك قاهر لا سبیل لتفادی آثاره السيئة يأى قدر من 
الارادة) . 


ويبدو أن شحاتة استطاع أن يتمثل المبدأين الأول والثانى فى حياته بأسلوبد 
الخاص . ولكنه صارع البداً الثالث صراعا مريراً . ومؤئا.ولم تتهياً له أسباب النصر فى 
تحقيق (غدالة تأخذ للحق (GAL‏ . ولذلك لم يقر له قرار فى كل ما دخل فيه من وظائف 
حكومية . وكان يستقيل من الواحدة بعد الأخرى . على الرغم من كل الحرض الذى يذله 
المسؤولون الكبار فى الدولة للاستعانة بشحاتة كموظف متميز بعقله وذكائه وفرط إخلاصه . 
ومن هولاء الشيخ محمد سرور الصيان . وكذلك کان لحمزة شحاتة وجاهة عند الشيخ 
عبدالله السلیان الوزير الأول فى الدولة . ولكن شحاتة كان ينفرمن الوظائف نقور الحصان 
الكريم من القيد . وكان عدد أوراق الاستقالة فى ملفه الرسمى أكثر من أوراق طلب 
التوظیف (At)‏ ; 


ولا یصعب عليئا أن نزی السیب فى هذا القلق الذى يلف حياة غوذجنا . كا أن 
النموذج نفسه قدم دليلا على سیب رفضه للوظيفة . وهو ما تفهمه من كلام ورد فى صلب 


(:4) معلومات من مجموعة أصدقائه المذكورين سابقا . وانظر الساسی : الشعراء الثلائة ۳۱ والموشوعة :۱۳ . ومغريى : " 
جريدة الدينة المنورة 4 د ١402/9/6‏ ه - وعلاقة شحاتة یالصبان علاقة صداقة وآخوة وثيقة یعرفها الوط 
الادبی والاجتاعى فى الحجاز ويشير إليها الأستاذ زيدان فى مقالة فى الدينة المنورة ‏ الأربعاء ١4١7/6/5‏ ه أما صاعه 
اي إليها شحاتة فى مقال له بعنوان (العظیم) منشور فى کتاب gle)‏ حمزة شحاتة) ص ۵۳ والمقصود يه 
عيد ن 


TA. 


ale‏ عن الرجولة فى مساق حدیثه عن الحياء والرجل الفاضل الذی اتغذ الحياء مبدءا 
سلوکیا له . 

ویصور لنا شحاتة الرجل الذى : (یری أنه يتمتع جنصب مرموق یکون فيه وسيلة 
. لاستغلال الضعفاء والعبث بحقوقهم فیستحی ویتنحی - )٩۷‏ . 

فهل هذا هو سبب رفض شحاته للوظيفة ؟ 

إن هذا موقف یتفق مع فلسفة النموذج ومع نفسیته . ویدخل فى إطار ما يكن توقعه 
هذا الشموذج من تصرفات . ولیس فيه غرابة إذا نظرنا لشحاتة aly‏ على فكرة اللموذج . 

ولذلك أخذ عناء مزة شحاتة فى الحياة یتزاید يوما بعد یوم . وهو يرى الحياة بکل 
نقائصها ومادياتها . فيتجرق أسى وهو يحاول مد يده للغرقى کی ينقذهم , ولكن هذه اليد 
لا تقوى على التمدد بحرية كافية لتصل إلى المنكوبين . كبا أن المنكوبين فى الغالب لا 
يحسون ببلواهم » لذلك لا يعبئون بتلك اليد الغريبة التى ترتعش فى وسط الظليات » فيظن 
الناس أن رعشتها كانت من داء ألم بها . ولا يعلمون أنها ترتعش من داء جثا بهم هم دون 
أن يدركوا . ولذا تفتق SY‏ فى جارحة شحاتة فأطلقه حسرات مكلومة تطايرت كالشرر فى 
خلوة الغريب المعزول يبكى بها على حياة له لم يعشها ولم يستقبلها . یقول : "© . 

( لم أستقبل حياتى منذ وعيت حتى هذه الساعة .. 

كنت أعيش متأترا بجملة الظروف والدوافع والمقاومات .. 

أسير .. وأتقهقر .. وأقف . 

وأحيانا أعدو بجنون . 

وحيث يتاح لى أن آتأمل ذاتی أرى آنتی أداة ۳ عليها مقدرات حركتها وسكونها .. 

لم أشعر قط يتحرير إرادتى . وحين بدا للآخرين أنى اكتملت بحكم السن واتساع 
أفق التجرية .. وجدت أن ما يسمى الارادة فینا ليس إلا حاصل ظروف. وعوامل ينسحق 
فيها ما هو oh‏ وداخلى تحت وطأة ما هو خارجى . 


)40( دمياطى : رحلة إلى الأعياق ۱٩ VA‏ ورفات عقل ۱۲ 


الخطيكة والتکفیر - ۲۰۹ 


فاذا قلت الآن ‏ بصدق - إنى أجهل من آنا ؟ أو ما آنا ..- فلأنى لم أستقبل قط 
ما أستطیع أن أسميه حیاتی ) . 

ويزيد شحاتة . واصفا ألم نفسه على خسارتها فى معركة الوجود » أو بالأحرى على . 
عدم تمكنها من خوض هذه المعركة المهمة فيقول : 

( إنى كنت كالجندى الذى قضى أيامه ولياليه فى التدريب والاستعداد لمعركة لم يقدر 
له أن يخوضها ) . 

وما فتىء شحاتة ple‏ بعرکته فى الحياة کی يحقق ( عدالة تأخذ للحق بالحق ) . 
وسعى إلى بث هذا الحلم فى صدور بئاته حيث حلم طن فى معركة يقودها من جيشهن › 
وذلك فى أمنيته ob‏ يكن كلهن طبيبات » فينشىء معهن مستشفى يعالج به الفقراء مجانا , 
ويكون فى المستشفى قسم ملحق يعالج المقتدرين بالمال » کی بنفق به على القسم 
الجانی : عدالة تأخذ للحق بالق ۲) . ولکنها أمنية لم تتحقق . حيث لم يتخصص فى 
الطب من بناته غير واحدة . ومضى شحاتة دون أن يخوض معركته التى ظل يتحسر 
عليها . وطلب أخيرا الاستشهاد فى معركة الجهاد كأمنية أخيرة لتحقيق العدل على 
الأرض - وقد ذكرنا ذلك من قبل - ولم تتحقق له الشهادة ولذلك نعى حمزة الحياة قائلا : 

dis,‏ شحاتة فى عيشه كانت كبيرة وعميقة . أدت به إلى الرفض والتمرد على ظروف 
المعاش ( العادية عند غيره من الناس ) وفلسفة ( الرفض ) عنده أخذت بالتطور مع مر 
الزمن . فقد كان الرفض مارسة قجاوزية » كا فى قصة رفضه للدراسة ف الصف الأول 
بالمدرسة » ورفضه المشاركة فى كتاب ( وحى الصحراء ) . ورفضه لنسية مقدمة ( شعراء 


)41( تحدشت السيدة شير ين شحانة عن هذه الأمنية لأبيها فى جريدة البسلاد . عرد (45؟لا) ۱۶۰۳/۱/۵ هى 
Up ۱۹۸۳/۳/۱۸(‏ . ۱ : 


۳۹۰ 


الحجاز ) إليه » ورفضه للوظيفة . وکل هذا حدث قبل عام ۵۱۳۱۳ (۱۹۵۳م) عام بلوغ 
النموذج مرحلة الوعی . وبعد هذا التاریخ تحول الرفض من معنی التجاوز » لیکون بعنی 
۰ التكفير عن الخطيئة » وقت مارسة ذلك Sb‏ ينسلخ شحاتة من ملابسات الخطيئة على 
مفهوم بيت بيت امریء القيس : 


فأخذ يسل نفسه من أخطائه وذلك بعد أن يئس من المعركة , ولم يعد يرى بصيصا 
من أءلى فى تحقيق عدالة معاصرة . واستحال بذلك الحل البشرى » وليس من أمل الا 
بمعجزة ربانية قال عنها شحاتة : 


( لو كان للتاريخ أن يسألنا .. ماذا تنتظرون ؟ لقلنا .. المعجزة . وهذا صحيح .. 
ولكن أتراه ميسورا ؟ ‏ رفات 84 ) . 


وبانتظار المعجزة راح شحاتة يضحح ما ارتكبه من أخطاء . فحل كارئة الزواج عنده 
بالطلاق . حرقا بذلك صفحة من تاريخه ظل يكرهها ويصب عليها كل ما فى جوانحه من 
غضب وغيظ , ولم يغفر لنفسه هذه الخطيئة وظل يلومها عليها . حتى تكن الأسى منه 
فأوهی جسده « وهتك عينيه فأفقدهها بصرهیا قبل وفاته بثلاث سنوات . وكانت تلك كارئة 
هزته من أعباقه وهدّت ما بقی فيه من كيان . 


وقبل فقدانه لبصره أصيب بارتفاع السكر فى دمه . ثم تبعه انقصام شبكية العين . 
وهذان الرضان يحدثان لأسباب منها العضوی ومنها النفسى - ALLY,‏ يحدثوتنا ob‏ القلق 
والاضطراب النفسى المزمن ی Jabs‏ فى الجسد مثا یفعل فى النفس . فیرفع نسبة السکر فى 
الدم . ويسبب انفصال شبكية العين ما يصيبها بالعمی . , مثلا أن السکر يمتد wad!‏ 
فیوذید . ولا شك أن حمزة شحاتة كان يعيش تحت ضاغط نفسى آزین عليه وطال . فصار 
له على جسده مضاعفات انتهت بفقدان بصره . على أن اتفصال الشبكية يحدث أيضا 
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Ghul‏ ورائية . وییدو أن ذلك موجود فى. آسرة شحاتة إذ إن آخا حمزةءحمد نور . ققد 
بصره فى خر عمره باتفصال الشبكية . کا أن والده قد فقد بصره فى آخر عمره . 


ومع ما عاشه حمزة من أسى فى نقسه وق جسده وفى خاصة معاشه مع الرأة فى منزله . 
فقد تعرض BY Lal‏ كبير فى ماله إذ Joo‏ فى صفقتين مادیتین فادحتين فى حیاته . 
أولاهها كانت فى مستهل رجولته . حیث أسلم ما لدیه من مال وعقار إلى أحد أقاريه 
المقربين مته . ولم يع حمزة الا على تتکر قریبه هذا له وانکاره أن لحمزة آموالا عنده . 
مدعیا أن ما يذكره حمزة من مال كان شیثا جری على يديه فى طفولته . واستنقذه با آنفقه 
عليه . کی یتعلم ویبنی تفسه . ولیس له بعد ذلك من مال ليرده عليه أو يحتسبه له . 

وکانت هذه صدمة لكل عواطف شحاتة نحو القرابة والأهلية والولاء » مثلیا هی صدمة 
لعتقده بالأمانة والرجولة والوفاء والصدق . جعلته ینفر من أقرب الئاس إليه . ویری الداء 
يأتيه من تحت قدمیه حيث ضرب من مأمنه . وبلغت الصدمة عليه حدا رفض معه کل 
محاولات الصلح التی بذطا الحبون له فيا بينه وبين قرییه » وأغلق على هذه الحادثة بسياج 
حدیدی لم ینفذ من خلاله صلح ولا .وفاق . ولقد حجب حمزة القصة وفداحتها ظاهریا . 
إلا أنها آخذت تعمل فى نفسه عمل النار فى المشيم . وصیغت نظرته إلى الناس بصیاغ 
حالك حولتهم من ( نحن الجباعية ) إلى ( الآخرون ) الذين أصبحوا الآثمين والعتدین » 
وصاروا حاملى الخطيئة وباعثيها فى الوجود . وبقى هو وحده البرىء من الاثم . ساعيا إلى 
التكفير عن أخطاء الآخرين وإثمهم . 

وليت YI‏ وقف عند هذا اد وكفى .. لقد تجاوزت كارئة شحاتة فى athe‏ هذه 
البلوی لتوقعه بثانية أشد منها فداحة . فا لبث أن استرد أنفاسه يعد حادثة قريبه - وجمع 
d aa‏ ی وی له بلوی ثانية أتته من صديق له كان 
يوليه من ثقته أقصاها . ويرى فيه ما لایراه فى آحد من الأحياء . فأعطاه ما لدیه من مال 
دون مواثیق أو عهود . کی یتاجر له فيه ويريحه.من هم تأسیس ثروة مالية . ولعب صديقه 
معد ملعوپ القط والقار . فجاءه فى العام الأول يربح SL‏ سخی . وف العام التالى wale‏ 


VAY 


بربح أقل من سابقه . وجاء ربح العام الثالت. زهيدا . وکانه قدر جحا الذی مات . ويأتى 
العام الرایع حاملا دموع صديقه ينعى فیها ماله الذی لدیه : لقد خسرنا يا مرة ولم يبق 
من مالك شىء یرد" . 

وهکذا یقتل قابیل آخاه ويهرب تارکا جثته فى العراء . وتتفرس هذه الصورة الفاجعة 
فى ذاكرة شحاتة لتتیقظ فى إحدى رسائله إلى شیرین حیث بقول للا : 


) آقسی gl‏ الأمر أن من تدهسينه بسبارتك لا تجدیسن ضر ورة لنقله إلى 
. المستشفى .. او تقضين بجانبه .. بل تهربين منه لتتخلصی من رعب النظم 
إليه ۱۱۸ ) . 
وکانت هذه الطامة التی لاطامة بعدها . وفیها تم إجهاض الصداقة مثلا أجهضت 

الزوجة وهی پلاء وكارثة » ومن جانب ( قرابة الصلب ) وهی تنكر وغدر. ومن جانب 
( الصداقة ) وهى إخفاق لكل امال التعویض عن القراية . ولم يعد من أمل قى القول : 
( رپ أخ لك لم تلده مك ) . فلا ما ولدته الأم ولا ما ولدته ظروف العاش بذی خير 
يرجى . وإنما هو شر يتقى . وتتم العزلة وتتوثق . حتی لم يعد فیها جال لابن ادم کی 
سی نميا a Le‏ 

ويتحرك هذا القوام المشوق Mat‏ بخطايا السنين واثامها . ويمسك بقلمه القديم 
ليكتب على نفسه : 


( تقدم إلى الشنقة صامتا 


)٩۷(‏ .حدئنی عن هذه الحادئة أصدقاء شحاتة ولم يبذكروا لى اسم صديق حمزة ولم أطلب منهم 
ذلك . والاسم لا یعنینا بحال . وکل ما Ling‏ من هذه الحادئة هو آثرها على حمزة شحاتة ودورها فى توجيه شخصيته نحو 
العزلة العامة .. وبذلك تتضافر الظروف لتمنح شحاتة نموذجا معاشيا تاما . فكها طلب الام فى المرأة وف الجمال وى 
الحيوان فان الحياة ast‏ لتمتحه (الكارثة التامة) وتختم مشواره (پالعزلة التامة) ary‏ الله وعوضه عما لقيه فى دنياه من 
عناء . بالعودة الفالحة إلى الفردوس ley.‏ يذكر هنا أن صديقه حاول تسوية الخلاف فعرض عليه تعويضا عقاريا ولكن 
pe‏ أصر على حقه كاملا a gt)‏ كاملا/ أو يضيع كاملا) 


1۳ 


لا تدافع عن نفسك .. 

آمام محكمة يشكلها أعداؤك ٠)‏ 

: به الأعداء . فينصرف عنهم ويتجه إلى نفسه مخاطبا إياها بأسى وعبرة‎ Lis, 

( وماذا بعد ...؟ 

ل 

لقد أعيانى الأمر. 

.. الاندماج وتقطعت أنفاسى‎ Ye fey 

إلى هذا ما أزال فريسة للخوف أن أفقد أدنى درجات القبول . 

وإنها BIST‏ يستوى فيها ما تأخذ وما تدع “١)‏ 

وهذه نهاية يراها حمزة شحاتة طبيعية . ويقول : 

( نها النهاية الطبيعية لانسان لم يسر على الطريقة التى يسير عليها الأخرون . 

بل ظل يحلم بأن يعلو عن مستوى الطين .. والتراب ويخالف معرفته للحقيقة التى 
فهمها الجهلاء والأغبياء .. على الوجه السليم .. ما أشد ما تروعنا الحقيقة التى تلقانا بها 
النهاية أرحلتنا العسيرة الشاقة التى ضحینا فيها بكل شىء للاشیء . 

وبالدقة لما نحن الهدف الوحيد لضر باته وسخطه ‏ رسائل ١١9‏ ) 

ولذلك فان النموذج بسموه وارتقائه عن مقاييس العادة والواقع يحمّل نقسه مسؤولية ما 
حدث ها ء تماما متلا تحمّل ادم عليه السلام من قبل مسؤولية حادثته . ويخاطب حمزة 
شحاتة ابنته فى الرسالة رقم ۲۸ ( ص ۱۲۱ ) فيقول : 

( إن sl‏ تقدم أو استعلاء يتطلب منا ثمنا كبيرا يتحتم علينا أداؤه , هو ضر يبة أن نحيا 
على آن نعيش .. 
(AA)‏ رفات Jie‏ ۵۶ . 
)44( السایق ۲۶ ودمیاطی.: رحلة إلى الأعیاق ۸٩‏ . 
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إن الذين یعیشون فقط - وکالاخرین ‏ لا یدفعون هذه الضريبة التی نشعر بقسوتها 
کلا انطفأت فى ظلمة حیاتهم شمعة با یتساقط علیها من دموع جراحهم الصامتة . كان 
سیزیف الأسطورة : يحمل الصخرة. جاهدا إلى القمة معذبا یتصبب We‏ فإذا كاد أن 
يصل انقلتت وعادت إلى السفح .. 

إنه شقاء کتب عليه .. 

.وكذلك من حلمون بأن يحيوا حياة ترتفع عن مستوی العيش را ولاذا القمة ؟ 

لاذا الابتعاد عن التراب الذى یعیش عليه ویستقر فيه الخرون - کل الآخرين ؟ 

لا تفسير إلا آنها القدرة التی تدع فى كل ثىء سره وسر الظروف التی تحدد خطوط 
سيره وعزية اختیاره . لکی يختار ما يشاء منها Lely‏ أو غير واع .. فیکون مسؤولا حتی 
ف نفسه عا كان ویکون ) 

يقول هذا الكلام فى أواخر عمره . مطلقا بذلك حكمه على نفسه وعلى الحياة . والغريب , 
فى هذا الرأى أنه لم يكن نتيجة لما حدث له من أحداث مادية فى معاشه , إذا لكنا قلنا 
إنها نتيجة حتمية لمن مر بظروف كظروف شحاتة . ولكن المسألة أعمق من ذلك بكثير 
وأبعد من أن تكون مجرد ردة فعل قادت إليها ظروف المعاش . 

إن هذا الوقف من شحاتة عميق الجذور فى نفسه حتى قبل أن يواجه OLS‏ حياته 
الخاصة » ما يدل على أن حس التموذج كان فطرة فيه ولدت معه ..ولم يكن هو غير حامل 
لرسالتها ومنفذ لنوازعها Laity.‏ له قولا قاله فى عزشبابه قبل أن تصيبه سهام زمانه . وذلك 
فى مقالة نشرها فى صوت الحجاز فى ١706/7/1‏ ه ( ۱۹۳۱/۹/۲۰ م ) وعمره سبعة 
gy pte,‏ عاما قال فیها ٠٠۰:‏ 

bh (‏ حزين منقبض الصدر .. أحس Ul‏ بأنى غريب فى الحياة أو عابر سبيل أو 
متفرج حيل بينه وبين ما يدور تحت أنقه من الوادث» ویستفزنی المزاح المرح أحيانا 


(۱-۰) شرت فى : عار حمزة شحابة ۲۲ . 


فأسخر بالحياة . وأستجیب لیواعث السر ور لحظات وهذه اللحظات نادرة فى حیاتی الان » 
وبالرغم من آنی لا آزال غض الاهاب .. ) . 

وعلى ذلك فان الحياة عنده منذ میدئها حتی منتهاها ليست سوی ابتلاء كبير على ابن 
آدم . ولذلك قال شحاتة : 

( إن الحياة تسمم طويل الأمد لكل من يحمل صك آدميته فى يده 

وهذا التسمم الطويل لا يحمل للإنسان غير الموت المكرر حيث يوت الانسان بعدد 
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وتلك هی قصة ادم على الأرض . وهی قصة شحاتة أيضا : 

( إن حياتى سلسلة طويلة من الاستشهاد .. أفكارى . رغباتی » ميولى » أهوائى 
هی أنا ۱ 

ومن هنا بسهل أن تتصور أى انسان تعس » هذا Gill‏ مات بعدد الدی مات له من 
أفكار ورغبات Jory‏ وأهواء - oly,‏ ۸۷ ) ۔ 

ويظل شحاتة يعانى الموت أربعا وستين سنة . منذ ولادته بمكة 'المكرمة عام ۱۳۲۸ 
( ۱۹۰۹ م ) حتی عودته الیها فى عام ۱۳۹۲ مه ل( ۲ م ) محمولا من القاهرة على 


: ۲ 2 (۱۰۲) 
كفن من !سی anit‏ وعارفیه amy‏ الله 


& ¥ لد 


( ) وردت فى رسالة مته إلى محمد عمر توفیق . تشر بعضها فى شجون لا تنتهی ص ۱۶ . 

(۱۰۲) من الغریب أن فى تار يخ By‏ اختلافاً عند من کتب عته فمحمد على مغربی یژرخه ب ۱۳۹۰/۹۲/۱۲ ه (البلاد 
۰ 2 هه . وعزیز ضیاء جعله فى ۱۳۹۲/۱۲/۱۲ ه (قصة عرفت ۷ ویکرر ذلك فى جريدة اليسلاد - 
۵ هه . وعيد السلام الساسى یژرخه بستة ۱۳٩۱‏ ه (موسوعة ۱۳۶/۲) . وق غلاف کتاب (إلى eel‏ 
شور ین) کتب ق-ترجته : توق فى القاهرة فى ۱۳۹۰/۱۲/۱۲ ه . والتار يخ الذی ES‏ تن شير ين هو : السیت 
۱٩۷۲ ply ٩‏ م . أى أنه مطابق لا يقوله ضیاء . 


۳۱۹ 


ااا ا وا ا ا ی ا یی ی ارزو ر ا NRE an,‏ 


آدم حيا... آدم خطاء 
( التحول والتغيير ‏ الصمت - المرأة ) 
وسمعت صدی صوتی مبحوحا 


أنا حر .. 
أنا حر حقا 


رأينا فى الفصل السايق أن حمزة شحاتة ليس شاعرا بالعنی العادى هذه الكلمة . 
ولیس بكاتب كا نعرف GUS‏ . ولکته إنسان عاش مع الناس ولم يكن منهم . وخرج 
من الحياة . أو أخرج نفسه من الحياة وهو فيها . وظل فيا مر عليه من سنين على هذا 
الكوكب . یلهث وراء cht‏ جرّده فى ذهنه لصورة الانسان الق , وما فتىء يلهث وراء 
358 جه ذاك حتی آدرکته النية » وقد بح صوته وخارت قواه ! فكأنه الانسان الذی لم 


۳۷ 


يكن . أو هو العری الذی أخطأ جادته . والعذری الذی ری لیلاه تغدر به فأحرقها 

ولكنه Mirae‏ العناء الذى رأيتا أمثلة عليه . ظل یکتب وینتج (دون أن ينشر طبعا) . 
by‏ كذلك يحرق ما يكتب . وهو يقدم على الكتابة مختارا . ودوافعه فيها ذاتية . لأنه لم 
يكن يقصد بها النشر ولا الظهور. فهى لم تكن تمثل عنده تعويضا نفسیا عا لقيه من 
دنياه وعنتها . ولكن الشعر والكتابة عند شحاتة كانت تؤدى وظيفة حيوية مهمة لوجوده . 
وربما حفظته من اثپیار عصبی أو صحى مدمر . والشعر يعطى صاحبه ‏ فيا بعطیه ‏ وقاء 
من, الدخول فى الهاوية . Gy‏ ذلك يقول بايرون ما ترجمته : 

( الشعر هو الحمم البركانية للخيال . وانفجار هذه الحمم ينع وقوع زلزال مدمر . وإنهم 
ليقولون : إن الشعراء bol‏ ما يصابون بالجنون . أو لا يصابون به أيدا . لکنهم عموما 
قريبون منه . ولذلك فإنى لا أستطيع أن أنكر أن القوافى ذات جدوى عالية فى استباق 
الكارثة ومنعها ) ٩۰‏ . 

والكتابة بذلك تكون (معاناة حياة . مثلیا هی معاناة قول ومعاناة لغة) ۳۰ ويصبح 
الشعر عند شحاتة قضية وجود وحياة : ولكنه وجود حكوم عليه بالفتاء . ولذلك يتم إحراق 
القصائد كل عامين أو ثلائة - كا رأينا فى الفصل السابق - . 

وأدب شحاتة الذى كان يتعرض للحرق هو أشد أنواع أديه توهجا بمعانى النموذج 
ودلالاته . وقد سلم جزء من هذا oo‏ بفضل ذكاء بعض بناته » وبعض الغيورين من 
: أصدقائه . ممن كانوا يستمعون إليه فى داره فى القاهرة يلقى عليهم بعض أشعاره . 
فيبادرون بأخذ pam‏ اختلاسا لينقذوها من (المحرقة) . حتى إذا ما المنية اختطفت 
الشاعر . أخذ بعضها بظهر فى كتيبات أو فى جرائد . وأكثرها ما زال مخطوطا وحفوظا عند 
بعض أصدقاء شحاتة . 


) ۱) را : 139 . Abrams, The Mirror and the Iamp‏ 
( ۲ ) هذا رأى جاء به ميشونيك . ونقله عنه کابانس فى : النقد الأدبى ۱۲۹ . 


۳۱۸ 


وفى هذا المتيقى من أدب شحاتة نلمس الصراع الذی كان يحتد فى حياة الکاتب/ 
الشاعر , بناء على قطبى (الخطيئة ‏ التکفیر) . وهذان القطبان يتحركان باستمرار فى أدب 
شحاتة تحركا Ub‏ حاد الصراع . 

ويحتدم الصراع بین. ثنائيات هذین القطبین فى خطوط متقابلة » ویکون هذا التقابل 
تارة تعارضا وتارة تغا يرا ٠‏ وثرسم صو ره 2 طذین القطبين وثنائياتهها فى أدب شحاتة . کا يلى : 
القطبان الرئيسيان : الخطيتة 


۱ ثنائیاتهیا : 
تعارضا أو تغایرا ۱ 


الجسد (المرأة) هم كلب (الثل) 

العیش ‏ هه الحياة 

الآخرون يه هه الأنا (التموذج) 

الذكاء (نذالة/ إبليس) ‏ هل 4ه 'العقل (pol)‏ 

الواقع (الثبات) هله النطق (التحول) 

ائزمن CSUN)‏ به g‏ الحلم (التصوف) 

التشر والشهرة 4 احراق الشعر 

الزواج (السقوط) هلله الطلاق (الانعتاق ‏ الوت) 


تتحرك هذه الثتائیات متصارعة فى أدب شحاتة . وعلی الرغم من أن الصراع يحتد 
ويحتدم كثيرا إلا أن العركة Slo‏ تحسم لصالح التکفیر . ویتو جه الشاعر/ الکاتب JS‏ ما 
آوتی من قوة نفسنية وبلاغية لیسحق الخطيئة وافرازاتها . ویوجه نقسه بصرامة وحسم نحو 
التکثیر : فالعیش يستبدل بالحياة » وما دام الانسان قد هبط إلى هذا الکوکپ » وکتب عليه 
البقاء فيه عددا معینا من السنین » ولا سبیل إلى الخروج من هذا الازق إلا بالوت » 


۳۹ 


فلیسع آدم إلى الوت إذاً . ولکن المشكلة أن الوت لیس قرارا آدمیا . ولکنه حکم ربانی 
تی فى وقته . ویس آلادم حق تعجیل هذا الحكم . وبکل تأكيد لا يجوز له أن يتخذ هذا 
الحكم على نقسه . وليس له سوى انتظار لحظة الحق والصدق . 

وق انتظار هذه اللحظة يعيش الانسان فى دوامة لا يعرف لا اتجاها : 

(ما الفرق بين أن تسیر إلى الأمام أو إلى الوراء , إذا كنت لا تعرف أين أنت - 
رفات (OV‏ . 

. )۵۷ الشموع لا تضاء بين أيدى العراة والعمیان - رفات‎ ol) 

إذا نحن هنا عراة وعمیان . واضاءة الشموع کشف لعورة العراة . كبا حدث لادم 
وحواء بعد أكل التفاحة . كاءأن الشموع لا تجدی LE‏ للعمیان . والاتسانية أصيبت 
بالعمى فى قرونها الأخيرة . 

والسبيل إا إلى إضاءة الشموع يكون بتغطية العراة أولا . وفتح عيون العميان 
ثانیا . وهذا يكون بنقل الانسان من مرحلة الجهالة إلى مرحلة العرفة . من الظلمة إلى 
النور. من العيش إلى الحياة . 

بعد أن تكشفت عورات بنى آدم ‏ ومنحهم الله سبحانه وتعالى خیار التوبة بالتقوى . 
حيث تقول الآیة (يا بنى pal‏ قد أنزلنا عليكم لباسا يوارى سوءاتكم وريشا ولباس 
التقوى ذلك خير ذلك من OL)‏ الله لعلهم يذّكرون ‏ الأعراف «(VV‏ ونلسی فى الآية 
منهجين أحدهما منهج (العيش) المتمثل فى اللباس والريش . والآخر منهج (الحياة) الذى 
ینیع من (التقوى) وهو خير ويفضل النهج الآخر لأنه أرقى منه وأشق على النفس . 

و (العیش) هو حياة الحيوان التى تتحرك بموجب قوانين الاحتياج الغريزى فحسب . 
وهذا یداءة وجهالة وعری وعمی . ۱ 

بيغا (الحياة) هی التفاعل پالتحول الدائب من الحيوانية إلى مرحلة العرفة النورانية 
التى تكشف لطلابها عن حقائق وجودية . هى کالشموع فى إضاءتها لظلام الکون بعد 
غياب الشمس . إنها شمس الحقيقة التى يصل إليها الانسان بكده ونصبه . بعد أن 
يتجرد من قيود. (العیش) ويتحرر من غرائزه البهيمية . 


۳۳۰ 


وق داخل کل إنسان یوجد حیوان مغلف يجسد انسانی . وهذا الحيوان يتحرك واثبا 
إلى الخارج فى کل لحظة يجد فیها باعثا شهوانیا له . ولا سبیل لکبح هذا الحيوان التمرد 
إلا بترویضه بالعرفة : العلم . الثقافة . الأدب الاجتاعی » الأدب النفسى : القيم الدينية 
واخلاقياتها . وکلا زادت قيمة هذه العارف . قلت توثبات ذلك الحيوان . وكلا نقصت 
هذه العارف لدی الاتسان . أو غفل وازعها . فإن للحیوان حاسة دقيقة فى ترصد لحظات 
OEY‏ . فینطلق مندفعا VEL god‏ وقد يزمر ما حوله حتی صاحیه . ٠‏ 

وللحیوان أسباب تعينه على البقاء هى الشهوانیات وما فیها من مغریات . ومع أنها 
ظاهریا شهوة ومتعة إلا أنها فى حقیقتها تعاسة وشقاء . وهذا ما لسه شحاتة فى تجربته 
المريرة معها مما جعله یقول : 

. )۵۸ الال » الزواج : آقدم آسباب التعاسة فى العالم - رفات‎ at) 

والحب هنا يقصد به : الشهوانی . وهو مادی وحسی وکذلك الال . وهذان بقودان 
للزواج وفیهیا وجد شحاتة" بلواه : فنحن نعرف عن زواجه ثلاث مرات . وانتهی کل مرة 
بکارئة قال عنها شحاتة : (الزواج الأول غلطة . والثانى حماقة .. آما الثالث فانه انتحار 
- رفات 16( . 

والال جر على شحاتة کارئتین عرفناهیا فى الفصل الثانی . والحب الحسى كان وراء 
الزواج الفاشل . وهذه الثلائة شهوانیات مادية تغذی الحيوان الکامن فى الداخل وتحركه . 
فتصبح أسباب شقاء وتعاسة . والحل هو الخلاص منها . وانتهی الزواج بالطلاق « والال 
بالتخلى عنه . وعدم الطالبة بالضائع منه . آما الحب فحول من الب الشهوانی إلى ألحب 
الروحی الصافى وهو ما سنتحدث عنه لاحقا فى هذا الفصل . 

إن قطبی ( الخطيئة ‏ التکفیر ) وعرکهیا الثنائی كا رسمناه فوق . هیا السروح 
النابضة بالحياة فى أدب شحاتة . وهی ماتجفل لأدبه قيمة حياتية بالنسبة إليه كانت السر 
وراء تهاسك النموذج وعدم اهیاره . وسنری كيف استخدم شحاته هذه الثنائية ببراعة 
جعلتها قيمة جالية وأخلاقية فى أدب حمزة شحاتة رفعت هذا الأدب إلى مستوى نوذجی 
فريد ميزت صاحبه عن جرد شاعر / کاتب ‏ إلى at‏ . 


۳۳۱ 


وقد رآینا صور هذه الثنائية فى ثيانية خطوط تتحرك متقايلة تحرك تعارض أو تفایر . 
ولكن هذه الثنائيات oll‏ لاتتحرك بشكل الى منعزل . ولكنها تختلط وقتزج مع بعضها 
البعض فتتشابك فى العمل الأدبى تشابكاً يضاعف الاضطراب فيها . ويرفع من حدة 
" الصراع واحتدامه . ولو حاولنا تفكيكها من أجل الدراسة . ومن أجل قراءة العمل 
الشحاتی قراءة نقدية واعية . لم نجد إلى ذلك من سبیل افضل من أن نسلك مع العمل 
الأدبى أسلوب ( التشر يح النقدی ) فالادب التام هثل الجسد التام . وسبیل معرفة الجسد 
هو تشریحه . وهذا التشریح لیس تفتيتاً يؤدى إلى قتله . ولکنه تفكيك مرحلى بهدف إلى 
استکشاف التص ثم |عادة ترکیبه مرة اخری . ويذلك تدرك ماخقى من سر النص 
ونتمکن من معرفة ترکیبه . ومن ثم الساهمة فى كتابته ( تفسیره وفهمه . واعطائه حياة 


متحددة ) - 

وتجربتی هنا هدفها دلالی ( وسأرجىء الجوانب الفنية والأسلوبية للقصول اللاحقة إن 
شاء الله ) . 

وهذه محاولة تمخضت عن استخراج ثلائة محاور أولية انبثقت من قطبی النموذج 


الرئيسيين : الخطيتة ‏ التکفیر . واستقطبت فى قوجها كافة الثنائیات ألثان الذکورة 
فوق . وهده الحاور الثلائة هی : 

۱ - حور( التحول ‏ الثبات ) 

۲ - محور( الشعر ‏ الصمت ) 

۳ - حور( الحب ‏ الجسد ) 


وسنقف عند كل محور من هذه المحاور الثلاثة Lad‏ دلالاته فى أدب شحاتة . 
OOO‏ 
١‏ - حور ( التحول - الثبات ) : 


ينطلق هد الحور بناء على uw‏ التموذج بوجود* التار یخی 0 ) الفردويس - الأرض _ 
الفردوس ) فادم وجد فى الجنة ثم خرج منها اتا . وهيط إلى الأرض جزاء له على ما 


۳۳۲ 


ارتكب . وهو موعود بالعودة إلى فردوسه إذا هو حقق شر وط العودة . والعودة معناها تحول 
الواقع إلى حلم وتحول الحلم إلى واقع . فالفردوس لادم ماض ومستقبل وهو الحلم الدافع له 
فى دنیاه پتشبث به ویرجو تحققه . 

ولذلك يأتى التحول عند شحاتة لیکون سبب the‏ وسبب خلاص . ووجودنا على 
الأرض لابد أن یکون مرحلياً وهذا الحس آساسی للشعور بالسعادة وللتشبث بالأمل . 
ومته تولدت فلسفة ( التجدید والتغییر ) عند شحاتة » وأصبحت ضر ورة وجودية تدل على 
الحياة . وصارت تعريقاً للإنسان وتوحيداً بينه وبين الزمن .ما Jat‏ للإنسان وللزمن معنی 
وقيمة . ولى ذلك يقول شحاتة : es‏ 

( إنا لو نظرنا إلى الوجود لما أصبنا معناه إلا فى الانسان , ولو التمسنا معنى الانسان 
لما آصبناه إلا فى الزمن الدائب . 

والزمن ليس إلا إحساسنا بالحركة والتحول ولو وقف كل شىء فى أعيننا لايريم مكانه 
لا كان الجمال ولا كان الشعور بالسعادة ‏ حمار حمزة شحاتة ۱۷ ) . 

ومادمنا نشعر بالتحول والتغير فنحن أحياء . ومادام التحول قابلاً للحدوث ومکن 
التحقيق . فهذا دليل عملى على أن الحياة الدنيا ( حياة الأرض ) مرحلية وستتحول إلى 
تغيير يحقق السعادة . وهذا الاحساس هو معنى الأمل عند الانسان . وبالتالى هو الدافع 
لقبول البقاء على الأرض بانتظار لحظة التحول الكبرى فى the‏ الإنسان : الموت . حيث 
الخطوة الحاسمة فى طريق العودة إلى الفردوس . 

ولن يكون فى الحياة معنى أو قيمة إن لم نفهمها على أساس مبدأ التحول . هذا البدً 
الذى يتسع ليشمل کل حركة يصنعها الانسان أو يقع فى وجهها : فالتحول النضی , 
والتخول الثقافى والتحول العلمى . كلها تتاج سعيد للإنسان LEY‏ تغيير وتحرك إلى 
'- الأمام . والخيال-البشرى من ورائها يدفع بالبشر کی يتحركوا فى خطوات حثيثة فى بهجة 
الحياة الكبرى ومتعتها : التحول . 

وهذا التحول قد يبدو فى ظاهره حركة أمامية تتجه نحو( الأمام المطلق ) . ولكن هذا 
ليس سوى مظهر وهمى . فليس هناك ( أمام مطلق ) Lely‏ هناك ( عودة ) . عودة إلى 


۳۳۲۳ 


الخطوة رقم ۱ . إلى نقطة البدء حيث السعادة التامة : عودة إلى الفردوس . وهذه هى 
الضيانة الوحيدة لاعطاء التقدم مدلولاً إيجابياً لکی لایکون تقدماً نحو العدم أو تحصو 
الجهول الطلق . 

,131 فالانسان بتحوله Git‏ التقدم لنفسه . وهذا التقدم هو تخط دائب الحركة تحو 
اخلاص التام للبشر . فلا عبثية فى الوجود البشری . مادمنا نتحرك نحو( الأمام : 
العودة ) ولا عبثية فى الوجود مادام الموت ليس نهاية الحياة ‏ ولکنه النقلة الکبری تحو 
صراط الخلاص لتحقيق التقدم التام . ولذلك Sh‏ شعارنا العظيم : انا لله Lily‏ إليه 
راجعون . ليكون شعار العائدين إلى فردوس أبيهم آدم . وتتمحور الفلسفة الإسلامية حول 
هذا الشعار حتى ليكون التقدم فيها . والتطور ( فى نظر الاسلام ) »> ليس نحو( الا"مام 
المطلق ) . ولكنه التقدم نحو ( الأمام / العودة ) . وی الاسلام قمة تاريخية يسعى کل 
تاريخ الاسلام لتمثلها والعودة إليها . وهی فترة ظهور الرسالة حيث يقرر الرسول BUS‏ أن 
خير الأجيال هو جيله . ثم تأخذ هذه الأقضلية بالتنازل على مر الأزبان . وتتحقق هذه 
الأفضلية للأجيال القادمة بدرجات تتفاوت حسب قثلها لحياة الجيل الأول . وهكذا تأ خد 
الحضارة الإسلامية مفهوماً دائرياً للتقدم یتفق مع إيقاع تاريخ الانسان كاين لادم الناييق 
فى الفردوس » ويخرج منه لا ليظل يتنقل من كوكب إلى آخر غيره . بل ليعود إلى أصل 
مبدئه . كذلك shal JS‏ إلى یوم النهاية الأكبر . 

وهذا مفهوم فلسفى یتفق فى تناغمه مع الایقاع الحركىٌ للوجود كله . فالارض تدور 
على نقطة البده حول نفسها » وحول الشمس . والمجرة الشمسية كلها تتحرك مستديرة 
نحو مبدئها » وتنطلق منه لتعود إليه » والقمر ينشأ صغيراً gated‏ حتى إذا ماتم له التمو . 
آخذ بالعودة نحو مبدئه ( وقد يكون هذا صورة متخيلة لانعكاس الشمس عليه . ولكته 
يكل تأکید يحمل معنى رمزياً لحركة الكون والانسان : بدء ‏ نمو - عودة ) وكذا البحر يمد . 
ليجزر بعد مد . وما الانسان إلا ذرة فى هذا الوسط الهول : يده - نمو عودة . 

وبهذا المنطلق نستطیع أن نفهم قول شحاتة : 

( لاثىء يعطى تفسيراً تاماً للحياة غير الموت - رفات ۵۳ ) . 


٤ 


فالحياة الدنيا بغير الوت تصبح عبئاً ثقيلاً على حاملها . وتکون خواه لاغاية له 
ولا فيه . ولکن الوت يأتى لیعطیها معنی تفسر بوجبه . وهو يمنحها العنی لأنه جوا من 
تقدم نحو( الأمام: الطلق ) إلى تقدم نحو( الأمام / العودة ) 

ولعل هذا هو مايفسر لنا لحظات الانتشاء الغريبة التی نراها على وجوه بعض من 
يحتضرهم الوت . حيث نری العیون تشخص فى الفراخ الطلق أمام باصرة الیت . وكأنه 
يرن مدأ من النور يخلب لبابه . ولسنا تملك تفسيراً هذا ٠‏ غير أن یکون التقاء لروح 
بعالمها الأول » فتهرع إليه شاخصة البصر فى بهائه النورانى المشرق . مخلفة وراءها 
| الجسد الذى حملها فى حياتها الأرضية . وتتركه للأرض کی تتغذى به . فهو ها كان . وها 
يترك . 

وهذه صورة للحظة وفاة tyr‏ شحاتة روتها لى شيرين ابنته-. حيث كانت بجانبه 
ساعة وفاته » وكان مستلقياً على السرير فى أحد مستشفيات القاهرة . كانت يدها فى يده 
يطمئنها على حاله . وبينا هو يفعل ذلك أدار وجهه عتها وتوجه إلى أمام .. وشخص بعينيه 
الكقيفين وصمت صمتاً عقا . وتدخل الممرضة فى هذه اللحظة لتعطيه حقنة أعدتها له , 
الام لا سمع صوتها رفع سبابة يده اليمنى ووضعها على شفتيه آمرأ المعرضة بأن 

کت واطلق عن as ate Gu‏ راضلا ملحا أا با غیت المت jij.‏ 
شاخصا ببصره وجسده إلى أمام للحظات خرجت روحه بعدها مطمئنة . وکانتی آراه 
أمنامى وأسمع صدی قول الله تعالی : 

( يا أيتها النفس المطمتنة ارجعى إلى ربك راضية مرضية فادخلى فى عبادى 
وادخلى جنتى ‏ الفجر TV‏ = 

وراح شحاتة وكأنه يردد قوله فى قصيدة الطريق ( مخطوطة شيرين ) : 
( وحدى ؟ 
نعم وحدی . فهمت .. 
وكان حتا أن أسير 


الخطيكة والتكفير ‏ ۲۲۵ 


وأن أجدف للفراع 

وة العمر المزق .. للمصير 
اك حت اا | رات 
والفجر العتید .. 

سأعيش مل» رژای .. 

!! الستين‎ YT 

بين الملايين . الذين مضوا 

على ذات الطريق 

nile‏ وراءهم 

جثت الضحايا الأصدقاء 

تدق فوقهم الرياح 

الحالمين يكل مانشدوه 

من حرية . وسعادة 

كان السلام لواءها .. ونداءها 
وطريقها هذا الطويل 

الأخرس القاسی 

الذى ابتلع الرجال 

ومزق الأحلام .. والآمال 

منطويا على السر الرهيب 

سر الغد المنشود ‏ والأمل الكبير 
حلمى وحلم الأصدقاء الأشقياء .. 
.. سأسير ملء قواى 

ملء اليأس .. من جدوی التراجع 
والتوقف والسقوط ۰ 
لاشیء الا أن آسیر ) 
۳۳۹ 


هذه رحلة العودة و (لحظة التيقظ) كا فى قول ابن القیم . وهی حركة التحول.الکبری 
ق حياة البشر . 

وهذا التحول أعطى للحياة معنی ob‏ ختمها بالوت . وأعطاها معنی بأن جعل التغير 
هو سنة التطور وسبیل الرقی » لأن الانسان فى سفلیین وهو یسعی إلى عليين . 

والتجدید JR‏ صوره ضرب من التحول الدائم . یقوم به الفرق بين ماهو حياة وماهو 
عيش . حیث إن العيش بهیمی Cally‏ وراکد وخوائی . 

ولايدرك هذا إلا أصحاب الحس الرهف ممن له طاقة خيالية قادرة على النفاذ إلى 
جوهر الأشياء وسبر آغوارها ولاتکون الحياة جميلة . ولا رائعة إلا بهذا . ویقول شحانة عن 
ذلك : 

(إن الحياة تكون جميلة رائعة بالتغيير والتجدد . ونحن نرى أن أصحاب الادراکات 
الواسعة . والاحساس القوى والتذوق العميق . أكثر تغييرا وابتداعا وأكثر ميلا إلى التغيير : 
والايتداع . وهذا تقليد لجری الحياة الصادقة ) 29 . 

وهذا fic‏ متعة الحياة ومتعة الأدب والفلسفة : 

(إنما يصيب الأديب لذته الفنية . والفيلسوف متعته الفكرية من علاج الجديد 
وابتكاره . وحتى إذا عرض له القديم المألوف سلك إليه غير سبيله المطروقة) 29 . 

(والحياة بغير هذا التنوع والتفاوت والتناقص والتباین خليقة بان تفقد قوام معناها 
الفنی - حار حمرّة (V0‏ . 

(فالحياة the‏ بالتغيير الدائم » والتجديد المستمر والتطور إلى أرقى وأكمل معانيها 
وحوافزهاوأفتن مظاهر Ube‏ . بل هو معنى الجهال وسره فيها . والسعادة .. هى المسرة 
: المتجددة ‏ حمار حمزة 55) . 


( ۳ ) حمار حمزة شحاتة ٠1۹‏ ومن الأسلم للقارىء مراجعة صوت الحجاز ( ۱۳۹۹/۱/۲۰۰ ) وذلك لأن الكتاب المطبوع 
هلىء بأخطاء فادحة تسىء للنص وتحرفه مع سقوط بعض الفقرات وهذا شأن أكثر ماطبع من آثار شحاتة مثل ( شجون 
لاتنتهی ) حيث اللعب والعبث المشين وكذلك ( رفات عقل ) حيث التحؤيف والحذف . 

٩۱ السابق‎ ) ۱ 


۳۳۷ 


(ولو قلنا مامعنی الحياة فى ذاتها . لم يكن الجواب الا أنه الزمن والحركة والتغير 
والتحول وإلا لكانت متحفا جامدا لافرق بين الصور القائمة فيه . والصخور القائمة 
عليه حمار مزه (AY‏ 

ولذلك فإن شحاتة أحس بالاختناق عندما توقفت حركة التحول والتغيير فى حياته فى . 
إحدى مراحلها . فیقول فى رسالة إلى شيرين (ص ۳۱) . 

(لاشی» يعبر عن الحياة والزمن والانطلاق .. ياله من سجن رهيب هذا الذى أنا 
فيه .. 
إن الحياة هى التحول .. التحول هو الذى يعطينا الشعور بالانطلاق وبأتنا أحياء .. 
حياتنا Ph‏ بحاجة إلى شىء صغير يعطيها الشعور بالتحول .. أين هو هذا الشیء الصغير 
فى أية صورة ممكنة ؟ ) . ۱ 

وذلك oY‏ الشىء الصغیر إنما يبدو صغیرا فقط . لکنه هو سر مايمكن أن يسمى سعادة 
فى هذه الحياة : 

( إن أداءنا عملا نحبه . إنما هو ممارسة del‏ لامشقة فيها . أما رياضتنا لنفوسنا على 
أداء ماتقتضيه ظروفنا وحياتنا من أعبال ومشقات وتبعات ؛ فإنها هى التى تضع أقدامنا 
على طريق السعادة ‏ ويغير تعمق ندرك أن طريق السعادة نفسه لايهبنا السعادة إلا أجزاء 
هی فى نفس الوقت الخطو والسير والدأب التتابع - رسائل ۱۹۶ ) . 

وهذا الشغف فى التحول والتغيير عند شحاتة كان مصدر عذاب له دائم . لأنه فعالية 
ایدة له : : 
( السر فى بلبلة الشاعر وعذابه » أنه dole‏ تحویل الحلم إلى واقع .. ثم تحویل الوافع. 
إلى حلم رفات مغ ) . 

ولابد من تغيير الواقع لأن قبول الواقع معناه الرضوخ له وقبول ( الثبات والتجمد ) 
والتنازل عن الحياة من أجل العيش البهیمی وهذا تىء يقول شحاتة فيه : 

( لايمكن أن أصدق أن شيئا كهذا يكن أن Cast‏ . وأن يأخذ ضورة الثبات 
والتجمد .. نعم لاأصدق إذا عرضت المسألة على مقاييس العقل والنطق .. ولكن 
۷۳۸ 


الواقع .. هذا الواقع على الأقل هو القانون الذی یفرض أحكامه علینا .. ولیس لنا تجاهه 
غير الرضوخ مادمنا عاجزين عن التغيير ‏ رسائل ٩۷‏ ) . 1 

وعندما تحدث الطامة وينتصر الواقع بسلطان العادة والعرف وقبود الثبات . لایکون 
الحل عند شحاتة هو الرضوخ oy‏ ذلك ac je‏ لايرضاها التموذج ail‏ لنفسه ولكنه يظل يكافح 
وحده معزولا فى منقاه : يقول شحاتة : 

( عندما یکون الواقع أقوى من أحلامنا وقدراتتا , نضعف عن مقاومة ميل أفكارنا 
ومشاعرنا إلى التشرد - رفات ۵7 ) . 

وهذا لایبقی آمام الائسان لکی یصبح حيا إلا أن يأخذ بسنة الدأب والتحول 
السريع وقبول الصراع فيه . لآنه : 

( لم يعد السير الوئيد التسکم حركة تدخل فى نطاق الزمن . لابد لنتقى الانفصال 
من هذا النطاق أن نعدو JS‏ قوانا .. وبکل إمكاناتنا فى سبيل أن نستبدل الثابت بغير 
الثابت .. المجدى بما تقل جداوه .. وعلينا أن نخوض معركة البقاء والتقدم بسلاحها 
الشائع المقرر ۲٩)‏ . 

و(إن من لايندفع إلى الأمام . يدفعه تيار الحياة إلى الوراء - رفات ۶۷) . 

OOO 

إن الانسان لقادر على بلوغ مستوى التحول إذا هو قرر أن يشق صعاب هذه 
الطريق .. وقد یلفها ناس حققوا الطموح لأبناء جنسهم تحدث عنهم حمزه شحاتة فقال 

etl)‏ يسبقون الزمن .. أحبانا age‏ أفراذا وأحتانا عات كبرى يقل فيها قدو 
الصطلحات الثابتة .. ويتغير كل شىء منها بسرعة الرْمن .. أحيانا أسرع من الزمن . 


( 6 ) دمياطى : رحلة إلى الأعياق AY‏ 


۳۳۹ 


من هذه الجتمعات جتمعات تحاول أن تلفی الزمن لأتها تعس تخلفه عن حرکتها .. أو 
تحمس أنه جرد اصطدام . ۱ 

إنها clase‏ المستقبل لأن حاضرها Glo‏ عبارة عن مستودع . أو متحف لخلفات 
الساعة الخامسة والعشرین من ساعة الصفر التى تنطلق فيها المعارك بين الانسان وبين 
المستقيل « ليتحول إلى الستودع الذى یعیش فيه الزمن مع مخلفاته ذكرى من ذكريات 
الساعة الخامسة والعشر ين المنطلقة خارج حدود المكان والزمان وراء الذات العليا التي 
تتحول ميوها إلى عادات » وعاداتها إلى ميول .. أو التى ليست ها عادات ولاميول .. 
الذات التى لاتصدها الحواجز والمصطلحات والقواتين . ولاتنتظر أن يغيرها الزمن . لأنها 
هی الزمن . وهی تغيره .. وتحوله .. وتطوره LEY‏ أسبق وأسر ع OO (ain‏ 


وليس لكلمة (الدنيا) من معنى سوى أنها (النفوس وخوالجها ونزعاتها وعالمها 
الحفيل) "“ . والنفوس هی الائسان و(مادام الانسان يتغير فان كل شىء يتغير MC‏ . وهذا 
هو قاتون الحياة فى التحول وعدم الثبات وهو معنى (الجبال) فى الحياة والنقس . والجيال 
لايكون إلا بالتجدد والتحول الدائم . لأن غرض الجمال هو تحقيق المسرة فى النفس کی 
تصل التفس إلى (السعادة) . وإذا لم يحدث هذا فان الجمال يفقد قيمته .. وفى ذلك كتب 
شحاتة فى مقاله الثانى عن (النقد وامیال)(*؟ قائلا : 


(كيف يضمن ال جال تجدد المسرة واطرادها إن كان غير قدير على تجديد معانيه وتنويع 
مؤثراته وتزويدها بالالوان والطيوف والأخيلة الموشاة ؟ فهل يطيق SULT‏ هذا العبه والزمن 
جزء من معنى الجمال والشعور به ؟ وأى شىء فى الحياة تبقى له روعة alle‏ . وجدة معناه " 
فى تفوسنا وأبصارنا بعد فهمه واستغراقه والتزود بخير مافيه وأجمله) . 


١ (‏ ) الاصطلاح قاتون اجتاعى . نشرها الساسى : الوسوعة ۱۵۰/۲ وتخطوطة من عبدالله خياط 
( ۷ ) حار حمزة “V0‏ وصوت الحجاز ۱۳۵۹/۱/۲۰«.. 

( ۸ ) رفات عقل ٩۳‏ . 

( 5 ) مار مزة W‏ وصوت الحجاز ۱۳۵۹/۱/۲۰ . 


۳۳۰ 


إن قضية ( التحول ) ورفض الثبات لمن آهم القضایا الفنية والفلسفية فى أدب 
شحاتة وفکره . وهی تتردد CULL‏ شدید فى کل کتاباته . وحسبنا ما نقلناه هنا من أمثلة 
علیها . والقاریء مدعو لراجعة أدب شحاتة لبری فيه الزید . ولکن من الهم أن نشير 
هنا إلى أن إيمانه بالتحول ولد عنده منذ مطلع حياته . فنحن نجده فى کتاباته المبكرة » كا 
فى محاضرته عن الرجولة ‏ وق مقالاته الأربع عن النقد والجهال » وهی Shel‏ منشورة فى 
( صوت الحجاز ) عام ۱۹۶۰ م . وتجد الفكرة أيضا فى مقالاته التى يضمها كتابه ( مار 
حمزة شحاتة ) وهی منشورة فى الأعوام ۱۹۳۹ - ۱۹۳۹ م . وهو بذلك يبرز كرائد من 
منظرى حركة الحداثة والتجديد فى الأدب الحديت . وی الفكر العربی المعاصر . ولا يعيب 
فكره هذا سوى أنه لم ينشر بين الناس فى وقته . ولاحتى بعد وقته . وظل الفكر وصاحبه 
مغمورا محبوسا فى خطوطات لم تر النور إلا قلیلا . 

ولأن فكر حمزة شحاتة فكر تحولي" فانه لم يجد مشكلة أمام حركة التحديث فى الشعر, 
فكتب دون تردد Lat‏ حرا على التفعيلة الخليلية . وشعرا منئورا . وواكب حركة التجديد , 
وهو فى معزله كتابة وتنظيرا . والمقابلة الصحفية التى أجرتها معه جريدة ( البلاد )© 
ونشرت بعد وفاته تؤكد على ale]‏ بالتجديد ودعوته إليه . وتحدث فى مكان آخر بحديث 
حاسم عن القديم والجديد فقال : 


( التزام القديم هروب طبيعى من مشقات التجديد .. ولكن من حسن الحظ أن الحياة 
هی التى تتولى Gh‏ دفع الانسان إلى الأمام مكرها كان أو راضيا .. إن الشعوب التى 
تتوقف عن السير مع تيار الحياة والتغيير » تضطر بعد إلى أن تعدو لاهثة ویجنون . لكى 
فون eel‏ القت ب ay‏ اسر eS)‏ ار ماك اطا وواه 
رفات 5١‏ ). 


( ۱۰ ) نشرها محمد دمياطى فى كتابه : رحلة إلى الأعماق ۱۷ - ۸٩‏ ونشرت أيضا فى ( رفات عقل ) ولكن بتحريف 
وتشويه مشين . 


۳۳۱ 


وأنقل "هنا. قطعة من مقاله الأول عن النقد وامحیال بتحدث فيه عن نفسه ( عام 
۰ م ) فیها دلالة كاملة على شخص شحاتة وفکره . حیث یقول : 


( لیس أحب إلى من dena‏ سبیل تعدیل الوازین ومعاناة الحقائق واحتال مشقة 
الهدم والبناء فى نفسی وفکری . فان كانت الحياة the‏ باستمرار حرکتها . وتجدد دواعيها 
وتعدد صورها . فاللفس ما تکون النفس العميقة الا با يجيش بها من أسباب التغيير 
والتحول والتقدم والتقهقر . 

tl,‏ ذو مزاج سؤوم . لا pal‏ الزمن یفجعنی فى طمأنينة شعوری بطرافة الأشياء , وأبة 
حقيقة من حقائق الفكرء أو متعة من متعات الحس . أو طوبی من طوبيات الخيال 
الخلاب . يبقى لا جاها على الزمن الماضى . أو يفض الختام کل يوم عن جاها . ومعانيه 
جديدة أخاذة ؟ 0١١)‏ 

OOO 

بقى أن نشير إلى موقف مبدئی يقرر موضع ( التحول ) فى حياة الانسان . وهو 
ما آشرنا إليه فى مطلع هذا الحديث » من أن الانسان يدأ كاملا . طاهرا » بریثا » ثم انحدر 
من عليائه هذه إلى النقص والاثم , وارتکس فى جهالة عمياء لقرون عدة . وهو مسؤول 
آمام خالقه ثم أمام نفسه ليعود إلى میتداً أمره . حيث الكبال والطهارة . فالتقدم والتحول 
يكون نحو( الأمام / العودة ) وليس نحو الأمام الطلق . وهذا هو الضمانة الخد هت 
الارتكاس فى العبثية . ومن التجرد من الجذور . ولو حدث التجرد فان هذا سوف يؤدى إلى 
تعليق الانسان فى هاوية لا Wale‏ . ولا أرضية تستند عليها . وما على الانسان إلا أن 
يقرر فى خياله Gl‏ طوبى تهفو إليها نفسه . ثم يأخذ بالسعى نحوها » وستتحقق له 
السعادة فى دأبه إليها . وهذا ما حدث لشحاتة . على الرغم ما قد يظهر للغرباء من أنه 
رجل عاش شقيا . ۱ 


۱١ (‏ ) صوت الحجاز ۱۳۵۹/۱/۲۰ وجار حزة LW‏ 


۳۲ 


؟ ‏ حور ( الشعر - الصمت ( 


من القیم الأساسية فى شخصية شحانة هى توجد.الفکر مع السلوك . وما تجده فى آدبه 
من قيم وفلسفات . تراه مطبقا فى حياته لا يحيد عنه . وبذلك تکتمل حركة النموذج فى 
ما یقول وفى ما یفعل . ومن ذلك هيمنة مفهوم ( الصمت ) فى أدب شحاتة وبروزه فى 
ch bs‏ منذ سنه البکرة . ثم دخوله هو فى الصمت الطبق فى حياته . وأبرز علامات 
الصمت فى حياته هی کونه فى القاهرة ساکنا عائشا لمدة تقارب الثلاثين عاما . من 
۳ - ۱۹۷۲ م . ولم یعلم بوجوده فیها أحد من آدبائها ومثقفیها . وذلك صمت فرض 
شحاتة سياجه على نفسه بناء على مبدئه فى الصمت . وهو موقف ظهر عنده منذ أول 
مقالات نشرت.له قبل دخوله لرحلة العزلة التامة . ونراه یقول فى مقالة له بعنوان ( هول 
الليل ) يشبه نفسه فیها باللیل بصمته وعزلته ورهبته » ويحدد فكرة الصمت بقوله : 

( في ميل إلى الصمت . الصمت الطويل . ولو اخترت لكنت أبكم . وكل 
ما بهمنی : أن أسمع وأرى ‏ حار حمزة ۲۲ ) . 

ويقول فى مقالة أخرى بعنوان ( صراع ) : 

( العبه الثقيل هو رأسى . الذى أنوء بحمله منذ تفطنت للحياة » وغرست بتجاريها 
القاسية » ولو أن لى فى موضعه من عاتقى رأس حيوان أعجم لا أخطأت العزاء فى محنة 
فمن لى بذلك ؟! - حمار حمزة ۵۲ ) . 

كتب هذين المقالين عام ۱۳0۵ ( ۱۹۳۹ م ) أى قبل سنة ( العزلة ) Sake‏ أعوام . 
وكأنه يرهص ها . 

ولن يعجزنا تفسير هذه الرغبة المبكرة عند شحاتة فى الصمت وقنیه للبكم , إذا نحن 
تذكرتا ( التموذج ) الذى هو الانسان . فالانسان هو حامل الأمانة التى عرضها الله على 
السیاوات والأرض وال جبال ( فأبين أن يحملنها وأشفقن منها وملها الإنسان إنه كان ظلوما 
جهولا - الأحزاب - ۷۲ ) . والتموذج هنا يحس بفداحة العبه وهو له . فيتمنى أن لو كان 


۳۳۲۳ 


کالساء والأرض «الجبال GE‏ الوفاض مثلهن وأبكم مثلهن . يرى ویسمع مثلما يرين 
ویسمعن » فيصير مثلهن يسبّح لخالقه ( وان من شىء الا يسبح بحمده ) دون اعراب 
(وإن من شىء الا یسبح بحمده ولکن لاتفقهون تسبيحهم - الاسراء ٤٤‏ ) . 

ولکن آتی له ذلك . وقد کتب عليه قدر محتوم منذ أن خلق إنسانا » ولیس جيبلا 
ولا حتی مارا . ولقد تمنى شحاتة أن لو كان مارا » ومقالاته عن حمار حمزة تشیر. إلى هذه 
الامنية فى نفسه . وهذه مقالات کتبها شحاتة قبل ظهور کتاب ار توفیق الحكيم Sales‏ 
قال لى .”© وفیها أعطى شحانة old‏ كل صفات الخلق التام SLAG‏ والذکاه 
و( السمت ( والعزلة . أى کل ما بریده حمزة لنفسه من صفات . وقدم ذلك يأسلوب 
ساخر يفيض لوعة لاذعة . فیها غضب على البشرية وهروب إلى الحيوانية : الصمت ٠»‏ 
العجمة » التأمل . 

وشحاتة يدرك أنه لا سبيل إلى پلوغ هذه الامنية. وهذا فانه يصير فى مواجهة مع 
مشكلة ستصبح بالنسبة إليه أزلية ويقرر قائلا : 

cola, (‏ مشاکل الإنسان عندما استطاع الکلام - رسائل ۱۰۶ ) ۰ وهو يقول 
( استطاع ) ویقصد به ( قدّر عليه ) لأن هذا هو ما تقدمه فلسفة شحاتة من بعدٍ فى 
معانید . 

وها هو bag‏ مشاکله . ویزمع النطق ولکن مع من ؟ 

یقول حمزة فى حيرة صاخية Lol‏ عن جمهور : 

( من الحقائق المحزنة أن حاجة الكاتب إلى قراء » أكثر من حاجة القراء إلى كاتب .. 
ولا يبدو أن هناك أملا فى أن يتغير وضع هذه العلاقة فى بلادنا - رفات ۷۱ ) . 

وتصبح هذه الحاجة عنده واحدة من عقد حياته وهی الجحيم : ( الجحيم هو الحاجة 
أل رین le‏ ری و oh‏ آلا کون ری ای سای bead‏ عسانی: > 


( ۱۲ ) مقدمة حمار حمزة : للأستاذ عبدالله عبدالجيار ص ۵ . 


ا ۳۳۹ 


Glial!‏ هون عندما یکون هناك أمل .. وعندما لا يكؤن أمل فهی الكارثة - رسائل 
۸ (. 

كارثة هی هذه الساعة على رجل مثل شحاتة لدیه ما بقوله « وحمل بأمانة ينوه بها 
کاهله . لدیه سر مهول ويريد أن یبلغنا به : ( ما آسهل أن نعرف وما أيسر أن نقول .. 
ولکن ما أفظع أن نکتم مالا يسعنا أن نقول - رسائل ۱۰۷ ) . ولکن من یستمع ومن 
یفهم ؟ : ۱ 
( إنها ساعة حرجة أن تدور بعينيك محملقا فى جمیع الوجوه والعیون . فلا تجد من 
يفهمك - رفات ۹٩‏ ) . 

وهذا عبث يضبيق به نموذجنا فیکتب إلى ابنته متسائلا فى تبرم ساخر : 

( آلست بحاجة إلى شىء يخلصك من سخف التحدث إلى أناس یعرفون كيف 
يسيرون على أقدامهم . ولا يجربون مرة السير على عقوطم . ولو لجرد الرياضة ؟! - . 
رسائل ۱۰۶ ) . 

وهذا بقوده إلى یس ثائر على البشر ؛ ویعرض صفحة وجهه علینا ليسألنا : 
يا معافی من داء قلبى وحزنی وسنها من حرقتی واشتیاقی() 
هل تمئلت ثورة اليس فى وجهی وهول الشقاء فى إطراقى 

یقول ذلك فى قصيدة کتبها وهو طالب فى مدرسة الفلاح وعمره بومها - كا یقول 
الشاعر حمود عارف - pte‏ سنئوات . 

وتشتد حرقته على نفسه وعلی ضياع صوته بين البشر السادرین . وتصبح هذه صرخة 
دائمة النزوع فى حياته كلها . منذ هذين البيتين فى صباه إلى ساعة موته . عبر قصائد 
متعددة من شعره . وأنقل هنا بعضا مما لم ينشر من هذا الشعر واحیل القاری» إلى 
النشور . 


( ۱۳ ) الساسی : الشعراه الثلائة ٤١‏ 


fe 


ومن غير النشور قوله فى قصيدة لم يضح ها عنوانا وكأنه يرمز پذلك إلى ضیاعه . 


وضياع wal‏ : ( من مخطوطة شیرین ) : 


آثرت أن LEI‏ وعفست مواردی 
وصرفت نفسى عن علالات اطوی 
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بين والشقاء 
والعيش معركة مرس بالأسى 
لولا دواعى الطبع وهى عصية 
كان السمو عن الصغار مزية 
ولو أن زهد العاجزين فضيلة 
فلقد ae‏ وما زهدت وصدنى 


* 


واعتعضت من نومی انتباهة ساهد 


لا أجلت بين BWI gh‏ 
أن لاتشد على اللغوب بعاضد 
Le‏ يعين عليه جهبد sald}‏ 
زکی القنوط بها ols‏ اشاهد 
صفرت من الامال تفس الزاهد 
والکد ob‏ طریدها والطارد 


عصفت باحلام الخيال الواعد 
قلب الجبان بها كقلب الصامد 
لأطعت فى الإقدام نصح مراودى 
فإذا المزية فى الصغار السائد 
لوصلت طارف فضلها بالتالد 
فرط الكلال عن اعتزام الصاعد 


* ليت‎ Ok 


قالوا اعتزلت الناس قلت خافة 


فا ارك اى س مقاضدى 


ولول فى خاتمة ة قصيدة أعطاها عنوان ( الكلمة الأخيرة ١١)‏ : 


قد ودعتك ae‏ ومضصت 


على دربى المعهود 


( ۶ ) نشرتها جريدة الشرق الأوسط فى 7١/1941/14م‏ ص ۱۲ : وهی من ضمن مخطوطة شير بن . 


۳۳۹ 


ادت دوح الغاب 

وأعاتب أحلامى 

وككل غریب فى دنياه 

أطالع مأساة حياتى 

بثبات .البائس 

من جدوی أى تضال 

قد كانت لحظة وهم مرت بحیاتی 

ومررت بها 

وخبت وانطفأت وتلاشت 

لم تترك أثرا 

حتى أثرا للذكرى 

* OK 

والیأس إحدى الراحتین . كا تقول الجرب . ولعل شحاتة قد ورث هذا SHI‏ 
العضایی.هن. أسلافة من lad‏ يعرب ٠‏ وعتهم. تقل ابو خان ۱ الامتاع والوانسة 
۲ - ۱۶۸ ( حيث يقول أحد الشعراء : 


وأكثر أسباب النجاح من الیأس 
ویقول اخر : 
إن الطامع فقد والغتی الیأس 
ويقول الحارث بن حلرة : ( موسوعة الشعر العربی ۴۹۹/۱ ) 
ويئست ما قد شغفت به منها ولا يسليك کالیأس 


ويجعل شحاتة ( اليأس ) حلا للمعضلة . ليس بعنى الاستكانة والانيار » ولكن 
بمعنى التسامى من فوقها . واعتبارها معضلة الوجود الإتسانى , التى لابد من قبوها على 


۲۳۷ 


أنها ( تکفیر ) عن الخطيئة . وحدوئها Bae‏ ضر coy‏ للبشر کی یفسلوا بها خطایاهم . 
ليفتح ذلك هم الطریق إلى العودة إلى الفردوس . والشاکل إذاً لا تحل لتصفو الحياة » وإغا 
يتم تقيلها لتكفر بها الخطايا . ومفتاح ذلك هو( اليأس ) من حلها . وإحلال الرضى بها 
حل الخلاص منها . 


وبذلك بلغ شحاتة dhe‏ اليأس التام من الحياة وجدواها وأخذ الصمت . لا على أنه 
انبزام . ولكنه موقف رافض يتحتم اتخاذه على كل رجل فوذجى . فالحياة تدور فى خواء . 
ودعوة التيقظ لا تجد سامعا . وليس إذآ للنموذج إلا أن يصمت صمت التربص للحظة 
الانقضاض . وهاهو يقول فى قصيدة وجهها إلى ابنته : ( مخطوطة شير ين ) 


يا بنتاه : أديرى رأسك 
فى أفق الأحلام . 
وانتظرى - مثلى ~ 

أن يتحقق حلم متها 
meas‏ 
نعم سیطول ‏ 

ولکن 

ليس إلى غير نهاية . 
لم يمت الفجر 

والنور ولود 

والصمت المطبق ينسج فى بطء 
أكفان الظلمة 

بألوف الأيدى 

يغزل رايات .. 

تحمل شارات الاصرار 


۳۱۳۸ 


والصمت age‏ یابنتاه 

والصبر .. 

oly‏ تکمن فيه التار 
یسکون القرية .. 
مفتاح 

مفتاح الأمل الوعود 
مازال بلجلج فى الأقفال الصدئة 
ويحركها من نوم Ste‏ 
وطاح بها عبر الأجيال 
سيعلو الهمس رويدا 
ويقود السيل 

ويجرف أغلال الوهم 
وسيغسل 

كل دروب القرية 
ويطهرها 

ويغنى للأطفال 

نشيد العيد . 


هذه وقفة تفاؤل نادرة الوجود فى أدب شحاتة . بل أكاد أقول إن هذه هى العمل 


1 الوحيد لحمزة شحاتة منذ صباه حتى وفاته . هما نجد فيه وعدا بنشيد أت فى عيد 


الأطفال . ودذه نغمة نشاز لم تصمد قط فى معمعة الظلام الدامس . واختنقت هذه التنهدة 
المفاجأة وسط زفرات الألم الكاسح . حيث تتلاحق أنفاس النموذج ليتمخض عنها بكائية 
تلحق Glick‏ هذه القصيدة فتطمسها . وتقول هذه البكائية اللموذجية : ( م. 
شیر ین ) : 


۳۳۹ 


شقیت بها بين الكهولة والصبی 
تقاضيتها عهد اشوی وقد انطوى 
هيم de‏ فى ذراها مجنحا 
أرى مسرح الآمسال أصفر خاويا 
ألم cle‏ القلسب فيه على الأسى 
ينو Ly‏ صبرى خیالا معذبا 


۷ 


خیال أجاد الوهم نسج خیوطه 
آراتسی شریدا أنكرته بلاده 


وناضل يستبقفى الرجاء فلم Ast‏ 


مارب نا أقض منهن 


فيهوى Lee‏ فى ثراها مخضبا 
وقد كان مخضر الجوانسب معشبا 
مص را عداه الكبر آن يتعتبا 
3 

شقينا Le‏ أزجى إلينا وأعقبا 
فشرّق مسلوب القرار وغربا 


عدا اليأس Lng‏ والعاطب مركبا 


تن تا wk‏ 


وكيف ومافى الغمر للجهد فضلة 
صراع أضاع العمر قيه شبابه 
أأنكص ؟؟ لا حتى أضرّح Sut‏ 
فا انا الا مااهیم بحبه 
سوت بلفسى آن مپسون حیاژها 
رضیت لها ضنك الحياة ورضتها 
رفيقان قد عاشا على غير صحبة 


آفچر فجرا . أو أزحزح .غيهبا ' 


تکشف عن هول النهاية مرعبا 
بسیف اعتقادی مابقیت وان تبا 
من Jill‏ العليا جهادا ومطلبا 
فيسحرها برق الطامع خلبا 
عليه فألفته عذايا tet‏ 


ow J,‏ العيش ريان خصبا 


oda‏ القصيدة كتبها شجاتة فى أواخر pli‏ حياته . وكأنه كتبها ساعة مولده » فهى تمثل 

فلسفة ما عاشه من أيام على هذا الكوكب الدانی : يأسه من الحياة . رغبته فى النهوض 

| بهاء رغبته فى إعلان رسالته . خيبة أمله فى الآخرين » ضياع جهده . لجوؤه إلى العزلة 

والصمت . ثياته على مبدئه , تمسكه بالمثل الأعلى . صموده حتى لحظة الخلاص الكبرى . 

وبانتظار هذه اللحظة راح يفرغ ما فى نفسه ساخرا من: کل شىء حتى من حياته . 
وهذا كان يريحه ويسكن وخز جراحه لبعض الوقت . ولذلك كتب لابنته يقول : 


Yes 


( لاتظنی أننى أبكى بهذه الکلات .. 

إنى ضحك بها وأقهقه ساخرا بنفسي لأنى كنت الغبی الذی بتهمه الناس بالفطنة . 

.. والضحك بهذا الأسلوب .. هو العزاء الوحید الذى بقی لى .. 

لقد فهمت الحياة جيدا .. ولکن بعد فوات الاوان فلم يعد لهذا الفهم معني 
ولاجدوی .. هذا هو کل شیء - رسائل ۱۱۹ ) . 

Ll‏ وقد بلغ فى معرفته للحياة هذا اد من الشفافية . فهو يستدير نحو نفسه معلنا 
ندمه على أنه نطق أصلا . فيقول فى قصيدة بلا عنوان (م . شيرين) : 
هدرت شعوری حين صعدته شعرا | وأشفضی لنفسى أن آفجره جرا 

وقال ف مطولته : شجون لاتثنتهى 00 
ما اصطبارى على الأسى وئوائی وندائشی من لایجیب ندائى 
LI‏ تشقى النفوس ما تهوی وتكبوا القايات بالعقلاء 
ويم الخيال فى ظلمة الحيرة ‏ یسری على بصيص الرجاء 
وتفيض القلوب منطويات بجراح الأسى على البرحاء 

هذا سؤال ظل يلح على خاطر النموذج . Gly‏ دون أن يعطينا جوابا عليه . ولعله ٠‏ 
وحدة | re‏ حت الموت الذى يعطى للحياة تفسيرا سمعنى . 


ونجد هذه المواقف ق. کل عمل من أعاله . ومن المنشور نجدها فى قصائد مثل : 
شجون لاتنتهى . العدل المطول . ماذا أقول . أصداف . حيرة . ماذا تقول شجرة 
لأختها . وهى جميعها منشورة فى جموعة (شجون لاتنتهى) ماعدا العدل الممطول 
(خفاجى : الشعر والتجديد ۲۶۸) . 


۱ ۵ ) مخطوطة alae‏ خياط . ونشرت نشرا حرفا فی شجون لاتنتهى ۱۱ . 


الخطيكة والتکفیر - ۲۶۱ 


ویکتب شحاتة Wa,‏ على نفسه الصمت والعزلة . حتی إن رصید صداقاته ومعارقه 
یتوقف عند من كان قد عرفهم وانتقاهم قبل عام ۱۳۱۳« (۱۹۶۳م) . وینتقل إلى 
القاهرة بجسده فقط . ويؤطر alle‏ الخاص بسیاج من الصمت لاتخترقه أية قوة من منطق 
أو من إغراء . وتصبح حیاته خصيصة يتمتع بها القربون من أصحايه الأوائل الذین 
دفعهم حيهم واعجایهم به إلى طرق ol‏ داره فى القاهرة . فکان یسمح هم بالدخول إلى 
دنیاه یلقی علیهم شعره > ویدخل معهم فى مناقشات اشتهر بها بينهم حتی كانت الناقشة 
تطول أحيانا وقتد إلى عشرین ساعة كا ذكر صدیقه الأديب عبدالله عبد الجبار OY‏ 

OY شحاتة بالناقشة وحبه ها حمل دلالة نفسية على (توتر الحاجة إلى النحن)‎ aly, 
و (النحن) . ولابد أنه کان برغب‎ (EYE) فهو فى عزلته الشدیده يحس بحالة التصدع بين‎ 
بامبوط إلى مستوی‎ UN فى إعادة بناء الجسور بين هذين القطبين . غير أنه لايرضى‎ 
الآخرين الذى يراه منهارا » فيسعى حینثذ إلى الانتقاء بغد أن أعياه الاصلاح العام . فهو‎ 
ینتقی أصدقاءه الذين يثلون له (الجماعة السيكولوجية) ويرى فيهم التخبة الصالحة لتلقیه‎ 

أديه . لا كأنداد له بل كتلاميذ . تكون وظيفتهم التلقى والاعجاب . وإذا هم 

جادلوا UL‏ يجادلون لطلب المزيد من العرفة من هذا الحكيم المنتصب أمامهم بقامته 
القارهة وفكره العميق . وهو لم يجد هذه الصفات إلا قى عدد من الأدباء السعوديين الذين 
كانوا يعيشون فى القاهرة . فمتح نفسه هم . ولم يظهر للمجتمع الأدبى فى مصر لسباب - 
أظنها - Si Cr‏ مثل هذه al. oie de 5 JI‏ إن مخالطة آدباء abs‏ حسین والعقاد والرافعی 
ولطفى السيد لن تحقق له (الجماعة السيكولوجية) التى يسعى إليها . فهؤلاء لن يكونوا من 
مريديه » وقد يضطر هو إلى أن يكون من مريديهم » وسيحتاج إلى زمن قد لايقصر لكى ٠‏ 
یشعرهم بعظمته . و بعظمة مالديه من فكر وأدب وهو لا وقت لديه لذلك OY‏ . فاقتصر على 
١١ (‏ ) حمار حمزة شحاتة : القدمة ۱۸ 
۷۱ ) حسن عيمى : الابداع فى الفن والأدب ۰۱۵۱ وقد فصلتا القول عن ذلك ق الفصل الثانی . " 


) ۱۸ ) أشير هنا إلي أن الأستاذ محمد حسين زيدان ييل الى هذا ای عن عزله Peres ee Gen‏ 
آشد العارفين يحمزة وخاصة قبل مخادرته الحجاز إلى مصر ۔ 


ری 


مجموعته النتقاة والتی لها من أسراب الماضى البهیج . واکتفی بهم إلى أن غادر دنياه 
غير اسف على شیء فيها . 
isle‏ كا قال هو تشه : 


فيا أنا لا ما أهيم بحبه من المثل العليا جهادا ومطلن 

وأديه وفكره هیا صورة هذه المثل العليا . وها كينونتها . وهی عنده من الأهمية لدرجة 
لاتسمح بإهدارها على أى كان . ولذلك سعى إلى إيجاد (الجباعة المثالية) فى يجتمعه الخاص 
ومن رقى إليها قبله حمزة فيها . أما من هبط عن شر وطها أبعده عنها . ولذلك فشل زواجه 
لأن من اقترن بهن من الزوجات لم ترتق واحدة منهن إلى درجة (نحن المثالية) . وتراه 
ce ae ae‏ ا ل 

وإذا لم تتحقق له جاعة الثالية فى مکان أو زمان معینین » یکون حله عندئذ أن 
یرتقی بنفسه عن ذل الارتکاس ویلجاً للصمت والعرلة . وهذه نتيجة أدركها شحاتة 
وعاينها وقد قال عنها : ( التمسك بالثل العلیا کالسباحة ضد التیار » عاقبتها الغرق أو 
الوهن .. فى هذا العصر على الأقل - رفات ۱۰۳). ونتذکر قوله بعد بيته القتبس هنا 


مباشرة : 
سموت بنفسى أن يون حياؤها “فيسحرها برق المطامع خلبا 
ولذلك قال فى رسالة إلى te‏ الله خياط : ( إن الشاعر يختفى عندما لاجد سامعا ) . 


وليس غرييا من رجل هذه حاله » أن يعزف عن نشر أدبه إذ أين له بالجماعة المثالية 
(أو الجماعة السيكولوجية) التى تستطيع تلقى أدبه ذا الحساسية التفردة لتشبعها بفلسفة 
النموذج ومبدأ (الخطيئة ‏ التكقير ) . هذا إضافة إلى ماوراء ذلك من أسباب عالجناها فى 


الفصضل الثانى . 


۳:۳ 


ومن الواضح على مسلك شحاتة وعلى آدبه » أنه كان Gast‏ احساسا عنیفا بعدم 
الأمن . فالصائب التی تعرض طا فى حیاته من تنكر أحد آقاربه له فى ماله ' واستتباع 
ذلك يغدر مالى من صديق حميم له . ثم فشله فى الزواج ثلاث مرات » ثم تطويق عنقه 
بخمس بنات عاش مربيا هن . وكونه بلا وظيفة رسمية . ثم عدم تعلقه Gh‏ شىء فى دنياه 
سواء مادى أو معنوى کالشهرة والجاه . كل هذا وغيره الكثير من أحداث حياته » أسهم فى 
زعزعة كيانه ولم يشعر شحاتة بالاستقرار قط منذ عام ۱۳۹۳ه- (۱۹۶۳) حتى وفاته فى 
القاهرة 847١ه‏ (187/7م) . حتى إنه كان ینوی العودة إلى مكة المكرمة منذ أول سنة 
حل فیها بالقاهرة . ولكنها نية لم ينفذها له الا المتية بعد ثلاثين سنة من معاناة هذا 
الهاجس الترّاع . وعاد حمولا على كفن ليدفن حيث ولد فى الوادی الذى SB‏ فوّاده هوي 
إليه . 


ولو أخذنا برأى (ماسلو) فى نظريته عن (الشخصية والحاجات) OY‏ وهی تقوم على أن 
للإنسان حاجات هرمية تبدأ من أسفل اطرم بالحاجات العضوية كالمأكل والمشرب . ثم 
الحاجات الاجتاعية كالعيش مع جماعة من البشر مثله . ثم تليها حاجات نفسية كالشعور 
بالأمن والمحية المتبادلة . وتأتى على قمة ذلك الحاجة إلى تحقيق الذات . 


ومن المؤكد أن«شحاتة قد تحقق له منها الأوليان فقط . فككل بشر يولد فى هذا العصر 
وجد شحاتة مأكله ومثر به » ووجد له بيتا بين تاس من جنسه . ولكن هذا يالنسبة لرجل 
فى فكر شحاتة وفى عقليته . ليس سوى عيش بهيمى ظل يسعى للخلاص منه لأنه لايليق 
به . غير أنه فى مسعاه هذا تعرض لأزمات فقد بها الحاجة النفسية للأمن والمحية . فأحس 
بعدم الأمن واضطرب لذلك اضطرابا شديدا . وصار يشك فى كل العلاقات الانسانية 
خاصة علاقة الرجل بالمرأة . ما أفقده الاحساس بالحب التبادل . وهذا يقودنا إلى المحور 
الثالث وهو : 


۱٩ (‏ ) حسن عیسی : الابداع ٩۱‏ 


4٤ 


۳ حمور(الحب الجساد): 


تقف المرأة على نقطة القاس الحساسة فى حياة (النموذج) وفى خط تفكيره . فالمرأة 
لعيت دورا حاسما فى امتحان ادم . ومازالت تمثل هذا الدور فى tke‏ الانسان على هذا 
الكوكب . فالمرأة روحا وجسدا وفكرة ٠‏ تتفتق فى ذهن الرجل ٠‏ ويتيقظ معها الحب ويكون 
الرجل أمامها بين حالتين إحداهها سمو والأخرى هبوط . فإن هو استجاب لدواعى 
الروح » وحرر نفسه من قيد الجسد . فسيتحول إلى طائر يغرد فى سماء الحب البهية . 
ويصير عذريا يغنى لصورة يستخلصها خياله من مايفيض به وجدانه فى معانى الال 
والحب واطيام . وذاك هو الشاعر العاشق الذى يتفوق على جسده وینجح فى أقسى امتحان 
فى حياته . 


Ll‏ إن هو خضع لتطلبات الجسد . واستجاب لدواعى الغريزة البهيمية.» فهذا سقوط 
و( خطيئة) . 

ولقد وقف شحاتة أمام المرأه على هذا المفترق : ( فى كل امرأة تسرك » امرأة أخرى 
تسوؤك . رفات 00( . 

فالتی تسرك هی ذلك الجزء من المرأة الذی يقودك إلى العذرية والحبة السامية . بيغا 
الجن الآخر يسوؤك وهو الجسد ومايرديك فيه من شهوانية . 

ومن قبل أن يرتبط شحاتة مع المرأة chill‏ كان يقول : ( إن الزواج امتحان عنيف 
للضمير وللرجولة وللطاقة .. امتحان قد لاتستطيع احتاله قوتك ‏ محاضرة الرجولة 
٠١“‏ ). 

وهذا الوقف الجدرمن المرأة Ls‏ مع شحاتة مند صغره > وهو خزون عنده فى (اللاوعى 
الجمعى) من ميراث النموذج عن ابه الأول . نقول هذا oY‏ ظهر عنده فى آدبه وق 
مسلكه قبل أن يتورط فى مشاكل الزواج والطلاق . 


۳:۵ 


ويحدثنا محمد حسين زیدان نی عموده الصحفی فى عکاظ عن تحرك الشك فى نفس 
pale‏ ال wane ate‏ قیفول ۲ do‏ مهد 

(جاء حمزة شحاتة متأخرا وق وجهه کلام Ze ٠‏ عليه آولا أن یقوله . ولکننی ابتززتد 
منه حين قلت له : ماذا وراءك ؟ .. فقال : لقد وصلت إلى هنا fel Ul,‏ کلمة LAG‏ 
بدوی » إذ وقف أمام مدير الأمن العام , وكأنه قد قضی له جاجته . وکنت جالسا عتده . 
فلا اعتزم هذا البدوی أن يودع مدير الأمن العام . وهو لایعرف الجاملة الحضرية . و انا 
هو یعرف كيف پرسل الكلمة الجنحة » فلازال فى هوّلاء البدو میراث صناعة الکلام .. 
قال » ال ولدك من صلبك » . وسمعت الکلمة تأخذنى اطرة استکنه ما وراء‌ها . 
أعرف قيمة الولد التى حدد کل القیم ها هذا البدوى . كأنما عامل الشك يأخذ الرجال 
إلى ضلالة . go‏ لايتقون الله بالطمأنينة واليقين إلى طهارة الأمهات . إن الولد SE‏ ولكن 
ضلالة الشك ترخضة US.‏ الآباء يفتشون عن التعاسة . ليس هم وحدهم وإغا على 
الأمهات والابناء) . 

ثم یقول الأستاذ زیدان فى ختام کلمته : ( وعلی الغداء نسی مرة شحاتة الکلمة 
ونسیتها) . 

DL ON,‏ فى الواقع لم ينس هذه الكلمة قط . وقد وردت هی نفسها فى كتابه 
رفات عقل (ص۱۸/۵۹) بعد ثلابين سنة من سماعه ها على لسان البدوی . كا أن 
انطلاقها من لسان أعرابى فى أحد المكاتب لم يكن سوى باعت لا هو متأصل فى نفس 
سحاتة عن المرأة وتخوفه منها . وكونها مصدر قلق للنموذج . وليس له من سبيل إلى توقيها 
والابتعاد عنها كا یقول + ٠‏ 

(کلتاما تشكل خطرا مبائرا على عفلك : المرأة التى تحيها والمرأة التى تحبك . 
ولاسبیل إلى توقی الجئون فى الحالتين الا ععجرة خارجبة ‏ رفات AYA‏ 


۰ ) عکاظ عدد ۱ ۱۱۸ ۱۶۰۳/۸/۲۷ صی ۱۱ 


۳:1 


yu,‏ ظن شحاتة بالمرأة إلى درجة یکون الشك هو أرحم الحالات . على الرغم من 
ضراوته على النفس وقسوته علیها 

)131 داخلك الشك في امرأة . حاول ألا تصطدم بالحقيقة فعذاب الشك مها عظم . 
دون Up‏ بكثير ... رفات 355) . 
ويتردد ذلك فى كتاباته كثيرا سواء المبكر متها أو المتأخر . وللقارىء أن يستزيد بمراجعة 
۰ التالى : الشعراء الثلائة لاغ / حمار حمزة  /۷١‏ رفات عقل UUW‏ وغيرها 
كثير . 

وبهذه الخلفية (النموذجية) يتقدم شحاتة نحو المرأة . وكله خوف ووجل . ولكن مع 
أمل وتشوق للخلاص . حتى إنه فى ضبابيته هذه ليحس بعبثية لعبة (الرجل - المرأة) 
ويروى فى إحدى رميائله إلى اينته حكاية تنم عن هذه العبثية وتصورها بسخرية حادة ٠‏ 
من خلال قصة رواها عن شرطى فى الشارع وقف ليحرس کوما من الحجارة وعلى الكوم 
فاتوس . وتعجب أحد المارة فسأل الشرطى قائلا : ( رسائل ۷۵) . 

( ناذا تضع الفانوس غلى كوم الحجارة فى bel ioe‏ السيد ؟ 

es . الارة الحجارة‎ sy لکی‎ : Geb _ 

- حستا ... ولاذا تضع الحجارة ؟ 

_ آجاب : لکی أركز بها الفانوس ..) 

وكأن شحاتة یقول من خلال هذه الحكاية ٠‏ ولکن AI‏ الحجارة والفانمس أصلا خارجا 
عن إطار حاجة أحدها للآخر ! 

ولذلك فإن الرجل مهزوم lo‏ أمام المرأة . حتى oly‏ انتصر ظاهريا : 

( ليس هناك فرق بين أن تكون الغالب أو المغلوب .. إذا ناضلتك امرأة . فأنت 
الخاسر وحدك فى الحالتين ‏ رفات VA‏ وقارن )۵٩‏ . 

وحاول شحاتة أن يحل هذه المعضلة لنفسه فنادى حواءه باسم المحبة الخالصة : 
( الشعراء الثلائة ۶۵) . 


۳:۷ 


وتالله ما آدعوك للصب ctl‏ 


ولکتنی أهواك للطهر والتقی 


وهذا الحس الجميل فى نفسه یتوافق مع هواه وشوقه ليغريه بالمغامرة « وحجب عن 
باصره مخاطر الشك والتوجس من المرأة . فيسعى للبحث Le‏ سماه (الزوجة الكاملة) 
مندفعا ie‏ تاقت إليه خواطر نقس مستهامة فى طلب ال مهال والكبال . ولكن ما أقصر عمر 
هذه الأمانى السعيدة التى اختنقت فى معمعة الواقع الخائب : 


وذهبت استسقی القضا 
ظیان بين الشاربين 
صفر اليدين ‏ من الحقيقة 
أفخضت معركة الظلا 


ثل ولفضائل كالسراب 


أخاف تعتعة الشراب 
والحقيقة 3 وطابی 


م إلى شین فجر كذاب )222 


يستطيع أن يتمثل مثاله الأعلى فى خياله . فالحقيقة فى وطابه . غير أنه على آرض 
الواقع لايجد ليلاه . فيصبح صفر اليدين من حقيقته التى ملأت ذهنه . لكن صفرت منها 


حباته . 


وراح مكسور النفس يكتب فى رخات fie‏ ( ص۸۳ ) : 

ol)‏ الزوجة الكاملة لاتقل قيمة عن اكتشاف علمى عظيم .. فإذا ele‏ يوم تغدو فيه 
الحياة سخية بالاكتشافات العلمية العظمى . فإنه لن یأتی اليوم الذى تغدو فيه سخية 
بالزوجات الکاملات .. لأن هذه سعادة لايستحقها نقصنا البشرى فيا يظهر) 


وهذه انتكاسة لتجربة الب عند شحاتة : 


( يواجه الحب أقسى bol,‏ تجاربه عندما يتحول إلى زواج - رفات ۵۱) . 
ويصبح الزواج اختناقا . السجن للرجل آرحم منه : 


( حتى السجن آرحم من فتاة عشقتها ثم حولتها حماقتك إلى زوجة ‏ رفات (ON‏ 


( ۲۱ ) مخطوطة شير ين 87 . 


YEA 


وتأتی التجربة بقساوة فشلها . لتؤكد فى نفس النموذج کل ماکان" ختمرا فیها عن 
المراة من شك وتوجس ٠‏ 

ولکن pl‏ جرب شحاتة حظه مع المرأة , وهو قد حمل من قبل سوء ظن صارخ فیها ؟ 
وکیف استجاب لمغريات خیاله عن ( الزوجة الكاملة ) هل كان حقا یعتقد بوجود امرأة 
تلك صفتها ؟ 

إننا نعرف أن (التموذج) يحمل فى أعباقه حسا متمکنا فيه عن المرأة وعلاقتها 
بالتفاحة والاغراء والبريق . فهل غفل التموذج عن نفسه ليقع فى الخطأ مرة وأخرى 
وثالثة . فيتزوج ثلاث مرات ليطلق ثلاث مرات . ویجد نفسه حملا بخمس بنات ليس 
غيره مسؤولا عن جلبهن إلى هذا الوجود ASS‏ 

إن غفلة or‏ از و هی le ae‏ حدث ay oY aes‏ المرأة 


قد بوجد فى المرأة ادبي فاع ببست عد 


ست 


غريبة فهو ينجح مع المرأة ee a‏ 
خاوی الوفاض مع حواء (۳ - ۳ <. ۰ ) . 


وتجاربه الثلاث الناجحة تمثلت فى آمه وف أخته وی سيدة ثالثة من بيت جمجوم OY‏ 


أما أمه واسمها زينب فقد لقى منها حبا أثيرا حيث كان حمزة أصغر بنيها » ومنلا 
كانت تحبه وتؤثره كان هو يحبها . وانفرست فى ذهنه کمثل أعلى ظل يسبغ عليه كل قیم 
الحياة ومعانيها السامية . حتى إنه كان يحاول تربية بناته على مثاها . وقد احتلت كل 
مساحة add‏ ولم تدع فيه مكانا لأبيه . وهذه oe‏ مرق ها مرا عل ان . وبلغ 
حب الأم لابنها مبلغا حساسا لدرجة أنها فقدت بصرها حزنا على حمزة حیغا سجن فى تهمة 


( ۲۲ ) معلوماتی هنا من : عبدالله عبدالجبار وشير ين مزة شحاتة . 


۳:۹ 


سياسية .. ولا خرج بریتا من التهمة عاد للأم بصرها . وكأننا امام قصة یعقوب مع 
. یوسف . غير أن حواء هذه الرة تثبت قدرتها على منافسة ادم . آفلا Gt‏ لابن ادم إذا أن 
یفکر فى قلب العادلة ویبحث عن حواء الکاملة ؟ 

بلى ... إنه Gad‏ له لاسما وقد رأى مثالا آخر طذه الحواء فى أخته خديحة شحاتة . 
التى عزفت عن الزواج من أجل أخيها الأصغر (حمزة) . فكأتها تتجرد من أنوثتها وتأخذ 
(بالرجولة) التى هى مطلب شحاتة السامى فى الحياة . وهذه حواء ترفض التفاحة وتضحى 
JS‏ أسباب هتائها من أجل (ادم) . 

وعاشت خديية ف بيت حمزة ترعاه وترعى بناته رافضة كل ماتقدم ها من أيد تطلب 
قراتها . غير اسفة على شىء من ذلك حتى کأنها ليست بأنثى . وكانت ترى آنها جاءت 
هله الحياة فقط من أجل نج وبناته (کا eye‏ شيرين عن عمتها) sly‏ عام 
8ه (۱۹۱۰ع) لتخلف وراءها أخا يلقي بنفسه على كرسى فى صالة البيت » وكأنه 
جبل مكدس بالحزن والكابة . ليس فيه مايتحرك غير عينين سارحتين فى فراغ الوجود 
المحبوس بين جدران الشقة . وكان الدنيا توقفت عن الحراك فى لحظة مغادرة خديجة ها , 
ويتوقف معها حمزة لايكتب ولايقراً ولابرغب فى رؤية أحد ولا فى عمل واجب المنزل من 
جلب الغذاء لأهله (بناته) . ويظل هكذا سبعة أشهر لایزلزل حزنه مزلزل ولایزحزح من 
بلواه مسل مهما خف وظرف . . 

ولکن ابن pol‏ يأخذ یفیق من کابته الغامرة شیثا فشيئا لیعود مرة آخری إلى حزنه 
الا بد فى بلواه مع خطیئته والتکفیر . 

وهذا الثل الرائع من خديجة ألا يكون آملا فى نفس ابن ادم عن حواء مائلة شا : 
زوجة كاملة . 

کانت ale lage Gael‏ واخ ارا اة بدءا من منتصفها . وبینهیا كانت 
السيدة من ال جمجوم . وهی سيدة رعت حمزة واحتضنته وأولته حبا وعناية » حينا انتفل 
من مكة المكرمة إلى جدة فى صباه ليدرس فى مدرسة الفلاح . وغرست هذه المرأة فى ذاكرة 


YOu 


التموذج صورة عالية لنبل الشاعر وصدق الحنان . جعله یستأنس فكرة حواء البريئة : 
حواء قبل زمن التفاحة . 

ولکن هذا الطالع ا خاطف الذى خامر حياة النموذج ثلاث مرات مقسمة تقسیا غریبا 
على مراحل حياته » قاده إلى ثلاثة أخطاء سحقت IS‏ ما تفتح فى نفسه من أمل : 

( الزواج الأول غلطة . والثانی حماقة أما الثالث فانه انتحار رفات ۹۵ ) . 

als,‏ کتب عليه أن یری تحطم ald‏ الواهم , کی يعود إلى أصله . ویظل حمزة وفيا 
لتموذجه . وق کل أمرأة سرته وجد آخری ساءته : ( ۳ ۳ < ۰ ) 

ویخرج ابن ادم : 

صفر الیدین من الحقيقة ‏ والحقيقة فى وطابی 

کی يعود صابا کل ماق .جوفه من نقمة على المرأة التی تضاعفت خطینتها الآن . 
فاضافة إلى ماهو آبذ فیها من زمن التفاحة . جاءت الآن خطایا ثلاث هشنمت.فی نفسه 
مایقابلهن من ذکریات حلّت زمنا . لکن حواة لم bake‏ أن تدع له تلك الحلوى فسلیتها 
مته . وترکت له عبه الشنین ينهض به وینو . 

ویصل النموذج إلى مرحلة التصدع الکامل فى علاقته مع حواء . ویروح فى قصيدته 
) موقف وداع ( یصور لحظة التصدع التى أدت به إلى أن یقول وداعا(۲۳۳ و یخاطب حواءه 


أفلسنا والمحب مطلب نفسینا ۰ . غريبين فى سيل الوجود 
جمعتنا أسبابه مثلا تجمع ضدین › صائدا مصید 


فمضينا على هوى يبطن الغاية منة بين الظا والورود 
وانتشينا- بل انتشيت - فة ضاع نصيبى بين الاسی والجحود 


قفد 
لاتقولى أهواك فالحب قيد ودواعى الحياة ‏ ضد القيود 
9 5 
( ۲۳ ) الساسى : الموسوعة ۱۶۱/۲ . 


۳۱ 


آمضی لغایتسی مثخن الصدر وأطوى قلبى على أوجاعى 


سوف 

غاية Lyn‏ الونى ولغوب النفس والوعر واحتضار الساعی 

غاية الیاس الذى oS‏ العيش وأسبابه بدنیا الخداع 
KR %*‏ * 


لاتقولى آخثی عليك العوادی أى شىء آبقست عواديك منی ؟ 
وکلیشی لوحدتی فی زوایا الصمت آسری على غياهب حزنی 
وتتاسى عهدى البئيس فان شاقسك آمری فسائل اللیل عنی 


وموقف الوداع هذا أصبح أحد العالم المتكررة فى شعره وأدبه . فان سها عنه زمتا » 
فإنه ما يلبث أن يعود إليه . وکأنه یذکر نفسه بدا پلزمها به کی لا تغفل مرة آخری : 


پاسیدتی 

قد کان فضولا منی 
أن أحمل قلبی بين يدي 
ليسكب فى أذنيك 
aul‏ 

فى صور 

بنقصها الزخرف .. 
لا یشفع فیها غير هواه 
aula‏ لا قلب ها 

كلا یا سیدتی .. 

لن تجدینی بالباب .. 
أعيد الطرقة 

لأشكو sla‏ إليك 
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قد ودعتك ومضیت 
على دربی آلوعود 
أحدّث دوح الغاب 
وأعاتب أحلامى 
وككل غريب فى دنياه 
أطالع مأساة حياتى 
(aU ole‏ 

من جدوی أى نضال 
قد كانت لحظة وهم 


هذا مقطع من قصيدة جعل عنوانها ( الكلمة الأخيرة ) ويتبعها بأخرى يوصد بها 
بابه فى وجه حواء مغلقا كل الطرق ate‏ وبينها . ويقول فى قصيدته ( قصة 
الانسان )۱۳۹ : 


لا تطرقی بابی .. 


فقد اوصدته 


( ۲۶ ) مخطوطة شير ين . وهی منشورة أيضا فى جريدة الشرق الأوسط ١181/4/١١‏ ص ۱۲ . 
( ۲۵ ) مخطوطة شير ين . وعكاظ ۱۳۹۷/۱/۱۹ه. ص ۵ . 


yor 


م 


وأمنت ثائرة الرياح 

ووهپت عمری للطبيعة 

بين Ad‏ والصباح 

وهر بت من اسر الحياة 

ورحت 

منطلق الناح . 

IK ) fie SU, ( abs,‏ یکون كله مرثية لعلاقة الرجل AL‏ . وما على القاری 
الا أن براجع الصفحات من ۳۱ آل ۱۰۳ حیث ل Gai‏ صفحة دون شارة إلى المرأة بألم 
وحسرة إلا فیا ندر من حالات ستکون شذوذا . وأورد هنا مثالا لما فى هذا الکتاب عن 
المرأة حيث تقرأ الجمل التالية من ص ۷۳ : 
اذا AS,‏ عفريت أو ارتبطت بك امرأة » كان الحكم على مصيرك جرد تكهن . 
- تدور الفراشة حول النور حتی تحترق .. ويدور الرجل حول المرأة حتى سك به . 
- المرأة كالصياد !اهر . تتعامى عن الفريسة » ولاتضرب إلا فى اللحظة المناسبة . 
بر eal Go salt, ce‏ رکب الراه تقد ged ade‏ متها وقیه رمق : 
ous -‏ أحيانا أن يفلت رجل من امرأة .. ولکن بعد أن یکون قد لحق به العطب ... 
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ویدخل حمزة شحاتة فى صراع مع المرأة يصبغ حياته كلها . فکرا وأديا ومسلكا . 
مبتدأ بالشك والتوجس ثم بالإخفاق فى كل حاولات الارتباط مع الراة . واخيرا يرفض 
المرأة وينقيها من alle‏ . ويجعلها مصدر البلوی . وينسب إليها مسوولية تدهور ادم Jl‏ 

وهو بهذا الصراع مع المرأة يفقد نصف وجوده . مما أدى به إلى العيش متشطر 
الكيان ‏ . ol,‏ حياة dhe‏ التوازن . مما اثر على كل مساعى حياته . وحاول ان يعزل 
المرأة من حياته . ولكنه لم يستطع تحقيق ذلك لأن المرأة هى نصف الحياة البشرية . وهی 


۷۱5 


المتمم للوجود الانسانی على الأرض . وآدم هبط إلى الأرض مع حواء وعاشا معا یصنعان 
حياة الأرض . وينفذان حكم الله علیهبا . فهها مشتركان بالائم وبالجزاء . ومن ثم فهبا 
Gat‏ مسؤولية مشتركة بينها . ١‏ 

ولكن شحاتة ألقئ JS‏ عبه النطيئة على المرأة . وانتظر منها أن تسمو فوق عوادى 
البشر لتكون ( الزوجة الكاملة ) LAL.‏ لم تفلح فى تحقيق هذا المستوى السامى . راح 
| يصب عليها جام غضيه الموروث والمكتسب . وهذا اوجد عنده صراعا حادا مع نصفه 
الآخرما استطاع حمزة قط أن abe‏ . وما استطاع الخلاص منه . وعاش:ما تبقى له من 
عمر یعانی من اثار هذا الصراع الذى اضر بنقسه وپدنه » فصار قلق النفس مزعزع 
الوجدان . وأصيب فى بدنه بأمراض ذات صلة بالقلق کارتقاع السکر واتفصال الشبكية . 
کا LSS‏ من قبل فى الفصل الثانی . 

ولکته قى وسط هذه التاهة وجد لنفسه مع المرأة حظات صفاء ندرت فى حياته » ولکنها 
إذا جاءت فجرّت كل ما فى نفسه من شوق وولع . وقضیدته ( غادة بولاق ) تروی انفجار 
هذه الشاعر فى موقف هیام فرید . 

فهذا الرجل الذى استحکمت رجولته , حتی تجرد بها من كل رابطة تغيد له ذکری 
حواء . آوذکری لیالیها . يجد نفسه فى أحد أحياء القاهرة أمام فتاة لا یعرفها . ولا یعرف 
عنها شینا . سوی آنها آية فى الجيال والبراءة والصفاء . فيرى فیها أثرا واء ما قبل 
التفاحة . ویتفتق اب فى صدره . فیقیض یکلیات حلت حتی لكأنها ليست من شحانة 
عن الرأة . وكأنه ینتفض اندهاشا ومناجاة ولوعة . حين یقول مخاطيا هذا الطیف الخاطف 
لحواء الأولى الصافية CO.‏ 


أهمت والخب وحى یوم SL‏ رسالة الحسن فاضت من حياك 


۲٩ (‏ ) مخطوطة شير ين ونشر بعضها فى الدينة المنورة بعنوان ( رسالة الحسن ) عدد ( ۵۰۰۱ )فى ۱۶۰۰/۱۰/۲۶ 
ص ٠١‏ وبعضها نشر فى الساسی : الوسوعة الأدبية ١44/7‏ بعنوان ( ياجارة النهر ) . ونشرت فى كتاب مستقل يعنران 
( غادة بولاق ) 
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من أين يا أفقى السامی طلعت ها حقيقة . ما اجتلاها الور SY)‏ 
كانت بنفسى ‏ وقد طال الدی - حلا فصورتسه لعینسی الیوم عیناك 
لم آشهد السن يبدو قبل مولدها الا صناعة آصباغ وأشراك 
حتى برزت به . فى tree IB‏ يضاعف الصسدق معناها Slat.‏ 
رؤى ساوية الآفاق رنحها ‏ شذى الطلى يتندى من SL‏ 
ونفضة من عيير الغيب ترسلها للحالين بسر الغيب . رياك 
ونغمة من أغانى الخلد وقعها لهجتی طرفك الساجی وعطفاك 
سا الخيال بها نشوان منطلقا ‏ من أسر دنياه مشغوفا بدنياك 
دنيا اطوی والمنى تروى هقاتنها ‏ روافد الطهر شعرما من سجاياك 

وهذه ذكرى SIL‏ مفقود استجابت ها نفس الشاعر مصداقا لرأيه بالجمال الفقود : 

( الجميل الفقود يبقى جميلا فى النفس . ولا يفقد سماته وتأثيره ومزاياه القاتنة » لأن 
الزمن لم يعد جزها من حقيقته الزائلة . والمؤلم تبقى صورته المحزنة أو الثيرة أثرا تتردد يه 
صور أشباهه ويواعته ‏ مار حمزة ۸٩‏ ) . 

وهذه أغنية شحاتة المُتْرى ٠‏ الذى فقد ( عذریته ) على أيدى ثلاث تساء » وظلت 
هذه النشوة 'العذرية عنده. مطموسة تحت الامه الكاسحة . حتى تفتقت على منظر تلك 
الفتاة المصرية التى تفيض جالا وصفاء وبراءة . لم تدنسها أيادى البشر وأثامهم . ولكن 
EC OE‏ وت 
أن تحولت إلى سكرات أعقبتها الخاقة . 

) وسنتعرض لدراسة القصيدة فنيا — یالشر یف الرضی فى القصل السامس ol‏ 
شاء الله ) . ۱ 

آما الوقف الشرق الثانی لشحاتة مع المرأة فکان مع ابنته شیرین . وهذه حواء 
جديدة ومتمیزة فهی من سلالته » أى bel‏ صورة لأمه ولأخته . وهی تعکس عنده الجانب 
. ( الذى يسرك ) فى المرأة . وفى رسائله إليها . كان يشير إلى أنها عزاؤه فى دنياه ء وینادیها.. 


۱۹ 


يابنتى الصديقة . ورسالته الأولى إليها تشير إلى شدة تعلقه بها وحبه لحا . ولکنه مع کل 
ما أولاها من حبة وکبار , كان یقول ها أحيانا LS‏ تتسرب من خلاله صفات هی من 
صنع التموذج . وان كان شحاتة يقوها على سبیل الضحك واليازحة . مثل أن یقول لها : 
آیتها الحمقاء / el‏ البنت الساحقة / أيتها اللئيمة / أيتها البلهاء (MZ‏ ویصفها فى 
إحدى الرسائل مستخدما التورية قائلا ضمن رده على من وصفوه بأنه قلتة : ( يا للعار - 
أأكون فلتة بعد ستين عاما - وس يتات أنت « الكويرا » فیهن - رسائل ۹۵ ) . 


وهذه الصفات وردت فى مازحة من أب مع ابنته . ومن المکن ان نوقفها عند هذا 
الحد . ولکننا نری فیها آثرا لضفط النموذج على ذهن شحاتة . حتی فى ساعات هوه . ما 
fat‏ بعض معتقدات النموذج تتسرب من وراء الكلات , محدئة هذه الصفات التی 
يضحك ا الأب وتتسلى بها البنت . ویرضی بها الحس الکبوت للنموذج . الذی لا يدع 
لشحاتة لحظة هناء واحدة » دون أن یتبعها بذکری توقظ المأساة فى نفس حاملها . حتی 
إننا لنراه بسلب منه صورة حواء الصافية التى راها فى ( BE‏ بولاق ) ٠‏ فبعد أن یتفجر 
الحب فى قلبه ویسلو به لحظات » إذا بالنموذج يأتى ليختم هذه السعادة الباغتة . بأن 
يكشف عن قناع حواء ويحوطا إلى هاجرة تغدر بحب النموذج طا » وعند نهاية القصيدة 
يتكشف لنا الموقف حيث يتشكى الشاعر : 


١‏ آظماأتنی . وصرفست الكأس ظالمة 
آکلیا ساء ظنى فيك . واندلعت 
يدا بعينيك فى ظل الأسى قبس 
وأى حاليك أرجو والطريق دجى 
شرقت فيك بدمعى وانطويت على 
i‏ اتجهت بعينى لم جد فرجا 


( ۲۷ ) رسائل ۲۱۴/۱۷۷/۱۵۱/۹۶/۸۲ 


عنى ؛ بثغر على الحالين ضحاك 
نار الشكوك بقلبى فى نواياك 
من الحنان فأرجوه وأخشاك 
lis‏ بظلام اليأس Ne‏ 
نزف الجراح بقلبى وهو مأواك 
لى فى هواك ولا سلوی فرحماك 


الخطيكة والتكفير - ۲۵۷ 


ألا أراك : .آلا أصغى إليك ألا " أصوغ فيك علالاتسی لألقاك 

لم یلهنی عنك GL‏ مصر من أرب فمن تأى بك عن حيى وأطاك 

يابنت حواء إن أبعدت غادرة وافى الخيال على بعد فأدناك 

وما الخيال yw‏ عنك tl‏ لكنها نفشة المحرور اداك 
ok‏ يان 


ما کنت. يا قدرى العاتى سوى امرأة ‏ هنن مررن بقلببى لو توقاك 


ويخرج ابن آدم يذلك صفر اليدين من ینت حواء . بعد أن شهد كل أحلامه فيها 
تنهشم مخلفة له الأسى واللوعة . وليته وجد نفسه راضيا من الغنيمة بالإياب م 

1 * ¥ * ۲ ۱ 

هذه القضایا الثلات التی تحدئنا عنها فى هذا الفصل : ( التحول - الصمت - 
الرة ) . تمثل الحاور الرئيسية التی تحرك فیها ومن فوقها کل أدب شحاتة . واصطبقت 
بها حياته . بشکل موحد ومتلاحم.. فهو ق ذلك یقتفی أثر آستاذه أبى العلاء العری » 
بالتزام البدا وتحويله إلى مسلك حياتى . ومن الواضح أنه صمت إذ لم ینشر شعره بعد مننة 
۰ ۳ ( ۱۹۶۳ ) وتتکر للمرأة بتطليقها ثم بتسليط الكلمة عليها . أما التخول فقد كان 
من Galo‏ فكره وف نظرته للحياة . ومازال كذلك حتى واقته منيته . إنه النموذج يخلع كل 
الأقنعة من على وجهه ويأتى إلى هؤلاء الناس عاريا من كل زيف وخداع . وقد تعودنا فى 
تاريخ الانسان أن نری البشر يحملون لكل حادث لیوسا . ویعیش الاتسان بوجوه متعددة 
فى حياته . فقد يكون مفكرا وفيلسوفا فى ما يكتب . ولكنه غير ذلك فى معاشه . ونعرف عن 
جبران LE‏ جبران مثلا أنه رجل مجون ولذة فى خاصته . ky‏ كتاباته توحى يغير ذلك 
حيث نجد فيها حسا إنسانيا روحيا راقيا . وكذلك الغالب فى طبع البشر ومسالكهم*" . 


( ۸ ) من ذلك جرير والفرزدق واختلاف شعرهها عن مسلکهیا فجرير شاعر غزل وتسيب رقيق . مع عفته فى السلك 
وحصانته . بینا الفرزدق زير نساء ولكنه ضعيف الغزل فى شعره .. ولعل ذلك ضرب من التعويض النقسى . را : أبن 
قتيبة . الشعر والشعراء ۲٩‏ . تحقيق دی خوى . بريل . لایدن ۱۹۰۶م . 
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ولکن حمزة شحاتة يشذ بنفسه عن fle‏ الناس فیلزمها مالم یلزموا به أنفسهم . حاملا 
بذلك whe‏ على مشقة العیش وعناء الزمن الناکر . وما زال یعانی ویصبر حتی قادته 
قطرته إلى جادة الزهد .. وهو ما انتهت إليه حياته فى اخر عمره حیث روت لى ابنته 
شير ين أنه انصرف حینثذ إلى مولاه . ینفق ساعات نهاره بالعبادة والتسبیح . وعزف عن 
كل ما تقدمه الدنیا من مغريات . حتی إنه حرم على نفسه لبس الجديد من اللباس ۰ 
واکتفی بلبس- مالدیه من قدیم . ولکته كان يصر على النظافة فى ملبسه وف بدنه . أما 
ما يأتيه من جدید اللابس کهدایا من حبیه فقد كان بتصدق به . ويبدو أن مسلکه هذا 
خفف ae‏ كثيرا من عبه الحياة وضغطها عليه . ولاریب أن هذا كان علاجا ناجعا له 
لکته تأخر فى معاطاته حتی آنهکه الداء وعثی فى نفسه وبدنه , ` ۱ 

ولقد خطی شحاتة نحو التصوف خطوات تدريجية تتفق مع مفهوم التحول الذی هو 
أحد میادئه . فهو قد أدرك طريق التصوف وراه . كبا يدل قوله التالی : 


( یقولون إن لكل مشكلة حلا . ولکنی عرفت بالتجربة الواقعية أن لكل حل عدة 
مشاكل . فأنا الآن أتقبل المشكلة وأغفل ال . هذا أسمى مراتب التصوف - 
رفات ۱۰۰ ) . ۱ 00 ۱ 

wil‏ یکتشف طریق التصوف هنا ولکنه یکمل جلته هذه قائلا : ( ولکنتی لست 
متصوقا . وان كنت تأملیا ومتجردا ) . ولکن هذا القول لیس سو , مرحلة انتقالية من 
'حياته . خطا به آخبرا إلى الحل النهائی . الذی خلع به اخر آثر للأقنعة . لیتمم بافی 
أيامه على هذا الکوکب . کیانا صافیا بريئا Lyle‏ من کل مادی . ولا لباس له غير الحقيقة 
الطلقة : حقيقة الانسان الکامل الذی تصدق فيه الرسالة الحقيقية لابن pal‏ على هذه 
الأرض . حقيقة قوله dla‏ : 

( وما خلقت الجن والانس إلا لیعب‌دون . ماأريد منهم من رزق وما آرید أن 
يطعمون . إن الله هو الرزاق ذو القوة التن - الذاريات OV‏ - 48 ) . 
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الفصل الراب 


جو جوچووو وم جم وجوه سججوب: SOU‏ :ود : مر NP‏ اي اا ل ا اا ا م Faas‏ ا ا ا EAA A‏ اال ا ا e‏ 
* ر 


The Goal of literary works is. 
to make the reader no longer 
a consumer but a producer of 
the text . Barthes S/Z .4 


( إن هذف العمل الادبی هو جعل القاری. 
منتجا للنص . لا مستهلکا له بارت ) . 
قد طالت مرحلة الإبهام 
وکرهت الصمت 
واشتقت إلى کر قیودی .. 
حمزة شحاتة - الکلمة الأخيرة . 


لم نعد نقبل بالوقوف آمام Gall‏ کمتفرجین . لیس بیدنا غير تلقی ماقد قاله 
الکاتب . هذه حالة مضی زمانها بارتقاء القاریء إلى منتج للنص . ولن یکون من المکن 
العودة إلى الوراء . بعد أن خطی عقل الانسان وخیاله خطی واسعة الامداء إلى الامام ٠.‏ ' 


۳۹۱ 


کی یغزو النص من أعماقدويعيد تشکیله , تماما مثليا كانت كتابة النص |عادة لتشکیل 
اللغة . وهنا يون اللقاء المثمر بين عناصر التص الثلاثة الأساسية : القارىء/ 
الكاتب / اللغة . " 0 
ومن هذا المنطلق نأتى إلى نص شحاتى لتشريحه وتفكيكه لاعادة صياغته من جديد بين 
يدينا . وسنستعين بنصوص شحاتية أخرى تساعدنا على تفكيك النص من باب ( تفسير 
الشعر بالشعر ) . فالشعر ليس عملا عاديا ولكنه شعر . والتعامل معه لابد أن يكون 
شعريا . ولن يكون بوسع القاری» إلا أن يتحول إلى شاعر کی يستطيع النفاذ إلى عالم 
النص الشعرى:. 


زادته فى ایب عقبنى أمرة رهقا عان يجنبى | هو ثائسرا قلقا 
یل إن ذكر الماضى وفتنته ‏ غصان .. راحته أن يلفظ الرمقا 
تحيى خيالات ماضيه له صورا مانت . وخلفت الآلام والحرقا 
ورب..ذکری أذاقنت نفس باعثها ويسلا يزلزل عزم الجلد والخلقا 
ياقلب غرك من ماضيك رونقه  te ol,‏ فيه كان liye‏ 
ob‏ مسرح لذات الهوى شرع حوى الحياة مدى ضم الهوى أفقا 
زان جدولك السلسال مطرد على حفافيه ينمو الزهر متسقا 
يلقاك بالورد طلقا من مناهله وبلمفاتن يسبى سحزها الحدقا 
رفت غليه معانی:اانسن سافرة فاقت يما ذاب من ألوانها الشققا 
وأن . حرايك القندسی كنت به العابد الفرد dst‏ الرضا غدقا 
تقیسم فيه فروض الحسب خاشعة ألقئ عليها الموى من صدقه LT‏ 
فاليوم نوزعت فى مشواك حرمته وعدت تشهد من عباده فرقا 
وزاحمقك على أركانه مهج عبادة اسب فيه تشبه الملقا 
والماء ؟ لاماء ياقلبى .. فمت ظا ودع مدنسه پلك به شرقا 
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-١‏ العنوان :_ آول مایواجهنا من القصيدة هو عنواتها.: ياقلب مت LB‏ . وهذه مقارقة 
عجيبة lo‏ ماتكون خادعة ومضللة . فالعنوان فى القصيدة ‏ أية قصيدة SG Sh ae‏ 
منها . والقصيدة لاتولد من عنواتها « وإنما العتوان هو الذى يتولد منها . ومامن شاعر حق 
إلا ويكون العنوان عنده هو آخر الحركات . وهو بذلك عمل فى الغالب عقلى . وكثيرا 
مایکون اقتباسا حرفا لإحدى جل القصيدة . وعلى الرغم من ( لاشاعرية )-العنوان فاته 
هو اول مايداهم بصيرة القارىء . 1 
والعنارین فى القصائد مالهى الا بدعة حديثة . أخذ بها شعراؤنا محاكاة لشعراء . 
الغرب - والرومالشجین منهم خاضة - وقد مضی العرف الشعری عندنا لخمسة عش قرنا أو - 
تزيد دون أن.يقلد القصائد عناوین . ومن النادر أن تحدد هوية القصيدة بعنوان . وإذا . 
حدث. ذلك فإن العنوان حینثذ یکون صوتیا - لا دلالیا - كأن يقال لامية العرب . لامية 
العجم » سينية البحتری .. إلخ . وهذا آقرب إلى روح الشعر Ue‏ يحمله من إشارة صوتية . 
هی "من صمیم الصیاغة الشعرية . وکم نری العرب هنا Se‏ درجة عالية من الحس القنی 
مع آشعارهم . فالشعر تحرر للغة وللانسان وانعتاق من کل القبود . والشاعر ليس إلا هائما 
منطلقا خارج نفسه وخارج وا قعه 
( ألم تر pel‏ فى كل وایبهیمون « وأنهم یقولون ما لایفعلون - الشعراء ۲۲۶ - ۲۲۵ ) . 
وكل حاولة لتقييد الشعر فهى تأمر ضده . وهی مخالفة لاصوله . ولذلك فان الانسان ' 
لایقترف هذا الخطأ فى حق التجرية الشنعرية » الا بعد زوال ملابسات الحالة اللاشعورية 
التى ولدت الشعز . حتى إذا ماعاد الشاعر من هيامه ورجع له وعيه . نط عقله من رأسه 
لينتهك حرمة القصيدة > فیعدل:بیتا ويبدل كلمة » ويضغ عنوانا . والشاعر عادة بظن al‏ 
بذلك يصلح القصيدة . بینا هو يقسدها . إذ يطلق عليها أسلحة الواقع وحصوساته , 
فيكدر صفاء العطاء الخيالى الذى انعتق لحظات من قيود الواقع الشحون بشر by‏ خارجية . 
نتعسفة . ولذلك فان علاء اللغة كالخليل بن أحمد يصبحون هم أسوأ الشعراء وذلك OY‏ 
عقوم تغلب أخيلتهم فلا تدع الخيال يدر عظاءه . وإذا ما أعطى الخيال ولو قليلا . 
- تدخل العقل لیفسد هذا العطاء بأن يعيد الشاذ إلى القاعدة . والمجاز إلى الحقيقة . 
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والانحراف الأسلوبى إلى العرف البلاغی . ولایبقی من التجربة الشعرية بعد ذلك شىء 
يذكر سوی ظاهر النظم ومرصوص القول . وهذا هو ماعناه الفضل الضبي حينا قال إن 
علمه بالشعر قد منعه من قوله کا ینقل عنه الرزبانی ( الوشح - ۲۲۳ ) . 


ولذلك فإن حالة الوعی تصبح أسوأ حالات التلقی للشعر » وأحکامها على الشعر 
ظالة UY.‏ حالة عقلية ومقاییسها عقلية . والشعر غير عقلی . وهذا بتطلب من التلقی أن 
يخضع نفسه لحالة تمائل حالة میلاد الشعر : حالة لاواعية . وذلك کی يضمن تلقى 
القصيدة على الحال الصحيحة . 


ومادام الشعراء پیمون ویقولون مالایقعلون . أى آنهم لیسوا أشخاصا آسویاء . 
والواحد منهم عندما یقول الشعر يتحول . قبل أن يتم له ذلك » إلى شخص آخر غير 
شخصه العهود بين الناس . فحمزة شحاتة شاعرا لیس هو حمزة شحاتة الرجل العروف 
بين الناس . ولذلك فانه یقول فى شعره ما لايمكن قوله فى ساثر اسالات . مثلا كان 
كعب بن زهير یقف آمام رسول الله BE‏ فى مسجده وبين صحایته ۰ فیتخزل فى سعاد 
الجميلة ویتحسر على فراقها . فلا يجد من الرسول LIS]‏ ولا ازورارا » وا یتلقی بردته , 
ومعها GLY‏ والایان ولو أن کعبا قال کلامه ذاك فى غير الشعر لكان جزاؤه امد والجلد لأن 
فى قوله قذفا لحصنة . ولکنه شعر شاعر هيم فى آودیته . ویقول مالایفعل . أى أنه لیس 
كعبا العادی ولكنه كعب الشاعر . 

ومادامت القصيدة هی حالة تحول للانسان من عادیته إلى هيامه . فلايد للقاری» أن 
يتحول كذلك . فأنا حیغا أقرأ قصيدة Glas‏ لست عبدالله الغذامی الرجل العادی , 
ولکننی عبدالله آخر انسلخ من نفسه مثلیا تتسلخ الحية من جلدها . وذلك مع القصيدة 
ومن آجلها وعفعوطا . وهذا لیس خضوعا من القاریء أو سقوطا فى سلطان الشاعر أو 

القصيدة . وإنما هو کاحری مع التص السایح بنفس سرعته . حتی إذا ما تعانق القاری» 
مع القصيدة تم لما الانعتاق الکامل من سلطان الکاتب . ویتسنی للقاری» حينئذ البده 
فى عادة تشکیل النص بين يديه . بعد أن امتلك ناصية القصيدة . 
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وتعود الآن إلى ما أصيح إشكاليه فنية : العنوان » فهو عمل غير شعری . جاء فى 
حالة غير شعرية . وهو قيد للتجربة فرض US le‏ وتعسفا . ومع ذلك فهو عادة أكبر 
GL‏ القصيدة » إذ له الصدارة ويبرز متميزا يشكله وحجمه , وهو أول لقاء بين القارىء 
والنص . وكأته نقطة الافتواق حيث صارهو آخر Stel‏ الكاتب . وأول أعال القارىء . 
وعند ذلك يبدأ التشريح والتفكيك : 

هذا هو العنوان الذى وضعه شحاتة لقصيدته . وأول مانلاحظه هنا هو أن العنوان 
بعناصره الأريعة يا/قلب/ مت/ ظمأ . نأخوذ من البيت الأخير فى القصيدة : 
والاء . لاماء ياقلبى فمت LB‏ ودع مدنسه لك به ثرقا 


وهذا fast‏ مصداقا لما قلناه فوق . إذ لو كان العتوان موجودا فى ذهن الشاعر قبل 
القصيدة لكنا وجدنا أثره على الشعر مبكرا فى مطألع الأبيات على مبدأ ( الاجبار الركتى ) 
وهو ميدأ سنتعرض له لاحقا فى هذا التشریح . 
ومع هذا نكو اننا قرط یی للتعامل مع العنوان وتفكيكه . کی ندخل من خلاله ` 
إلى القصيدة . وأول عناصر العنوان وأقدحها هو (یا) . 
هل الشاعر ينادى ؟ هذا السؤال بهذه الصياغة يبدو طبيعيا وصحيحا . ولكنه غير 
طبيعى وغير صحیح . ففى الشعر لايمكن طذا السؤال أن يكون صحيحا , لأنه يتضمن 
عزل القاریء وإبعاده عن القصيدة . ومن ثم ترك القصيدة لتصبح فعالية خطابية 
لكاتبها . وق هذا تجريد للشعر من كل خصائصه . ولو WE‏ إن (الشاعر ينادى) فهذا 
معناه Lil‏ نتصور حمزة شحاتة واققا فى أحد شوارع القاهرة (حيث ولدت القصيدة) وقد 
أطلق لسانه صارخا : ياقلب . وهذا لم يحدث قط فشحاتة لم يطلق لسانه بهذا الصوت 
الشعرى ( يا ) . كا أنه لم يقله بنفس الطريقة التى ينادى بها إحدى aly‏ لتحضر له 
شرية ماء . ونحن حينا نقرأ هذه الجملة لانضع شحاتة فى أذهاننا ونتصوره يطلق هذه 
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القولة . إننا حيها نقرأ جملة شعرية نحوطا لاشعوریا إلى عالنا نحن » ولو جربنا ذلك فى 
أثناء قراءتنا للشعر » وسألنا آنفستا fe‏ نحس فى حالة تفاعلنا مع القصيدة . لأدركنا أننا ` 
لانفکر بالشاعر أبدا . ولكتنا نضع أنفسنا فى مكانه , وكأتنا نحن القائلون . إذاً لیس - 
هنال شاعر , فقد انتهی دوره منذ أن كتب عنوان القصيدة ة (وهو آخر ماصنع) . وظلت 
القصيدة معلقة فى الفضاء . سابحة فى کون الله > حتی تصادمت مع القاریء الذی 
يتناوطها . ویطلق نقسه معها . فلا شاعر » ولاتداء . 

والیاه ليست يا النداء . GY‏ فعل الشاعر وقد مات , ولا فى فعل القاری.. 
فعمليا : لا أحد ینادی أحدا . وفنيا : الکلام. استقل عن قائله وأصبح فاعلية قرائية 
تحدث بسلطان التاریء فحسب 

arte oe‏ تب 


1 يي‎ aes 

: مع شحاتة تاریخ فنی مدید حالاته هی‎ AR 
WS ال ميد ( . وترددت مناجاته للیل فى‎ 
: من أشعاره منها قوله فى إحداهن‎ 

وأطرق لايجيب الليل فى مأساته تاها 

وقال الصمت ما أشجت به الکلات معناها 

يلى ياليل إن البعد أشقانا وأشقاها 

من الواضح هنا أن ( ياليل ) فى البیت الثالث ليست els‏ ولا خاطبة . ولكنها قد 

تكون مناحاة هائمة تنطلق من لسان صاحبها .كانطلاق الدمعة من حجر العین ٠‏ مئل 


۲۹۹ 


انکسار التتهيدة الحبيس فى الصدر . حیث لاتتوجه الكلمة إلى خاطب.. بل لا بوجد 
خاطب . والشاعر لاینتظر جوابا . وإنغا هو یطلق قوله لیسبح فى فضاء الله . کانظلاق 
النقّس سابحا فى المواء : أى اطلاق الكلمة واعتاقها وتعریرها من الانحباس فى جوفته 
الشاعر کی BAY‏ ويحرقها . . 
ب _ متلاحمة مع المرأة ( وقد عرفنا' عن المرأة مع شحاتة مافیه كفاية فى الفصلیند 
الثانى والثالث ) : 
یا سیدتی 
قد كان Vyas‏ منی 
- آن أحمل قلبى بين یدی 
لیسکب فى أذنيك حکایته 
فى صور ينقصها الزخرف 
لا يشفع فیها غير هواه 
asl,‏ لا قلب ها 
كلا یا سيدتى .. لن تجدینی WL‏ 
أعيد الطرقة 
. لأشكو منك إليك 


قد ودعتك .. ومضيت 


هذه صوزة لتجربة حب يائسنة » لم تعش سوى مدى زمنى قصير جدا . وقد تخود 
زين الحب بدها ونهاية فى الماضى القريب . فهو بدأ فى البيت الثانى : ( قد كان قضولا 
منى ... ) حيث ارتبطت كان بقد ... والفعل الماضى اذل ارتبط بقد دل على لاون 
Mal‏ من الحال . Wis,‏ كانت النهاية : ( قد ودعتك .. ومضيت ) وضغبة 


. )١953+ (دار المعارف . القاهرة‎ ۳۳/۱ Gist عباس حسن : النحو‎ )١( 
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( سیدتی ) ليست سوی سخرية من الشاعر بهذه التجربة الفاشلة . وجاءت ( يا ) 
تعمق هذه السخرية وتغرسها فى إيقاع القصيدة استجابة لدواع فنية اقتضتها موسيقية 
القصيدة النسابة . حيث bly‏ الشاعر على بحر رشیق الوثب » حتاج إلى مساعدات 
إيقاعية تكثف آثره .فى نفس التلقی کی لا یظن فيه النثرية وهو بحر( الخيب الجر ) . 
وورود all‏ هنا ضرورة فنية استدعتها روح السخرية فى القصيدة وحاجة الایقاع . 
ولکنها ليست نداء بأی حال . إذ لا وجود لخاطب . حيث ودع الشاعر سيدة التجرية 
الفاشلة . وانتهی أمرها قبل میلاد القصيدة . 


ج ‏ الیاء مرتبطة SLL‏ : 


فياحسن ما أقسى احتكامك إن هفا بك الزهو لم تحفل لعبانيك موثقا 
وياليل سامرنى عل السهد والجوى فيا زلت آلقساك السمير الموفقا” 
وعد بى إلى الماضى القريب وان غدا بعيدا وان أذكى الشعور وأرهقا 
فقدت وإياك العسزاء فمن لتا به غير أن يشكو كلانا BL,‏ 


هذه من قصاند شحاتة البکرة "2 . وهی تشير إلى بداية التصدع فى علاقة شحاتة 
بحواء . مثلیا تشير إلى حاجته إلى الآخر . فهو لم يزل فيها ( عانيا ) ويخاطب الحسن 
بلهفة المتطلع إلى القبول , ولكنه يلجأ لليل عندما لا يرى لدى الحسن غير الجفاء . 
والنغمة هنا هاجس التوجس الذى يرى فى الإقدام عطبا فيحجم . فهو لا sols‏ الحسن 
ولا يخاطبه . وإنما يتحرش به من بعيد دون أن يقترب منه . وحاله كحال من يسير فى ظلام 
البيداء ٠‏ والرعب هلا قلبه فلا يجد له من نسلوی غير أن يناجى أشباح الظلام ‏ کأن ليس 


فى روعه خوف منها . ولكن حاله على عكس ذلك . ولو سمع ردا على مناجاته لسقط 
مغشيا عليه . 


(۲) من : الساسى : الشعراء الثلاثة 49 . 
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وهذه ضور ثلاث لورود الیاء فى شعر شحاتة . كلها ذات أيعاد نقسية_وفنية ترتبط 
بصلب التجر بة الشعرية . وهی تجرید تام للياء من كوتها دالا يقصد به النداء : وتحویل ها 
إلى دال ذى بعد سيميولوجى ‏ . یتحرك الدال بموجبه نحو نقسه » ولیس نحو مدلول 
خارج عنه . فالیاء لا تتجه نحو منادی » وإنما تتجه إلى داخل نفسها , أى أتها ليست 
وسيلة ولیست را إلى ثىء آخر . بل هی الشیء نفسه . ووجودها لغرض فیها هی نفسها 
وهو غرض فنی بحت . ووجودها فى الشعر ‏ لذلك - اساسی وجوهری . وهذا هو ما اقتضی 
توقفنا عندها . وجعل هذا التوقف قيمة . ولم نتجاوزها إلى ما بعدها على bel‏ يا نداء 
والقلب منادی . لانها ليست Ly‏ نداء والقلب لیس نادی هنا . 

والشاعر قد اجتلب عنوانه من آخر بيت فى القصيدة . ولکن الياء وردت من قبل فى 
البیت الخامس . وتکرر مجینها فى البیت الأخير . وهذان ها : ۱ 
با قلب غرك من ماضيك رونقه وأن حظك فيه كان موتلقا 

بن هد نينا 

والاء ؟ لامساء يا قلبى فمت ضماً ودع مدنسه بلك به شرقا 

والياء فیهیا مرتبطة بالقلب الذى ورد منكرا فى الأول . Bay‏ فى الثائى باضافته إلى 
ياء المتكلم . وهذه الياء ليست عنصرا طارتا على تجربة الشاعر » وإتما هی الياء الشحاتية 
نفسها » حلوبة من أعباق التجربة الشحاتية . ولكنها هنا تتحرك خاضعة للتحول الذى 
هيمن على الشاعر الذى كان متجها نحو الآخر » ثم بعد يأسه من الآخر صار توجهه نحو 
الذات . وق الصور الثلاث السابقة للياء رأيئاها مع الليل ومع المرأة ومع الجمال . وهذه 


قثل القيم الأولى للشاعر . ولكنها كلها قيم تعطمت مع تحطم حياة شحاتة وعلاقته 
بالآخر: حواء / الأهل / الأصدقاء ‏ كا رأينا فى الفصلين الثانی والتالث - . وبدأ 


(۳) شرحنا ذلك فى الفصل الأول . 
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الشاعر يتجه نحو الداخل ۰ نحو الذات وسلك فى حیاته مسلکا صوفیا . ومن هنا جاءعت 
asthe‏ الفنية متحولة من ارتباطها السابق.مع الآخرء إلى ارتباط جدید مع الذات 
الداخلية . فتلاحت مع القلب الذى ole‏ منکرا فی الأول أى جرد قلب . ولکنه يتعمق 
: آخیرا فیصبح : قلبى » يا قلبی . وبذلك يتم الاتکاش الطلق داخل الذات وینحس 
مفی الشاعر من الحياة ليغلق أب پواپ نقسه لیدعوها للموت : لا ماء يا قلبی فمت ظماً . 
متتحقق بذلك فلسفة الشاعر فى أنه ( لا شىء یعطی تفسيرا eed LG‏ غير الوت - 
. يقلت ۵۳ ) . وذلك بعد أن وجد اللموذج نفسه فى متاهة ضائعة . ورأى مکانه فى هذه 
ach abt‏ بالضیق Ue.‏ أخذ ظله بالانحسار» وضاقت معد حدود الانسان وقدراته » 
ضار التحدی الادی لحياة الیوم یکبر ویعظم . وصار الانسان الحق کالقایض على الجمرء 
pal ie‏ إلى نفسه حیث لا یلك سواها . ( ونترك بقية عناصر العنوان لأننا سنتعرض UW‏ 
قي مکانها المناسب من التحلیل ) . 


۲ فضاء القصيدة : تختلف الحقيقة الشعرية عن الحقيقة الواقعية . قالشعر هو 
( اللاواقع واللاحقيقة.) وهذا لا یعنی أن الشعر ضد .الواقع أو ضد الحقيقة . ولکنه يعتتى 
أن:الشعر انعتاق منهیا ومغايرة هما فحسب . وفى کل مرة يحس الانسان بالارهاق من الواقع 
ومن الحقيقة . يلجأ إلى الفن لیتحرر فيه من کل قیوده . فهو بذلك هروب الانسان من 
خفسه.ومن عاله . هروب من الحضور إلى الغیاب . ومن العقل إلى الخيال . والشعر تجر بة 
"روحية play‏ من .المحدود إلى الطلق . وكا أنه Glas!‏ للانسان فهو كذلك انعتاق للغة . 
قالشعاعر يأخذ الكلمة لیحررها من قيود السنین التی علقت بها جلا بعد جيل من 
الاستعمال التواتر . وهو استعیال بشحن " امة بإيجاءات مضاعفة . ويؤطرها بسیاقات 
جارفة . وتأتی العاجم بعد ذلك لتقید ادسمة بسلاسل ما تسمیه معانیها . وهی معان 
استخلصت Mel‏ من دلالات السیافات التى وردت فیها الکلیات . وهذا عمل لا غبار 
عليه لو أنه سلم من أن يتحول إلى فيد یفرض على الكلمة . کی لا تتجاوزه فيا ين أن 


ترمز إليه . 


۳۷۰ 


- إن الكلمة فى أصل مبدئها كانت حرة طليقة . تسبح عائمة كالغيمة فى السیاء . وکا 
الإنسان بأخذها ليضعها فى سياق يتلاءم.مع غرضه فى الانشاء حتى کنر ذلك وصار عادة 
ثم تحولت العادة إلى قيد SUSI Gut‏ بقبضته . وتظل اللغة تعانى من هذه القيود التى 
تحد حركتها » حتى بهيأ ها شاعر فذ يطلق سراح الکلیات ويحررها من أسرها . ويعيدها 
إلى أصلها : : حرة تسبح فى خيال الانسان الذى هو فضاؤها . 


إن الشاعر jt‏ الکلمة من معانیها بان لاز الح تشد شتا 
ویطلقها حرة تعلق بين أسطر القصيدة لا WIEST‏ يقيدها العجم بسلسلة من الترادفات , 
ولکن كإشارة حرة تحدث فى النفس آثرا ( لا معنی ) . وهو آثر یطلق النفس ويعتقها 
ولیس معنی يردها إلى العاجم . إنه تفريغ الکلمة من کل ما خزن فیها . وهو رد ها إلى 
درجة الصفر ( على حد تعبیر رولان بارت )۴۴ . والشاعر بذلك لا يعطى الكلمة معنی 
جدیدا : lily‏ هو فقط یدخلها فى سياق جدید من صنعه. هو . وهذا السیاق الجديد یتضامن 
مع الكلمة لایجاد ( فضاء القصيدة ) الخاص بها وهو عمل يشبه نظام الشفرات وتفريغه 
للكلمة من سوابق معناها . والفارق هنا هو أن الشاعر لا يقدم للكلمة معنى جديدا ؛ وا 
هو يعلقها خفيفة رشيقة فقط . ويتركها تصنع نفسها فى ذهن القارىء ..حيث تتحول إلى 
دال يرمز إلى دلالات متنوعة وتختلفة . حسب قدرة قارئها على ذلك فالبيت الشعرى 
حمل لألف قارىء من قزائه ألف معنى . أى أنه بيت بلا معنى حدد « والقارىء فقط هو 
الذى يفسره . حسبما تمليه عليه نفسه . وهذا حق للقارىء مثلیا هو مهارة للكاتب ٠‏ وقبه 
تناغم مع حركة الكون الدائرية فى العودة الدائبة إلى الأصل . فکیا أن الحصاد لا dis‏ 
قمة النضج ومن ثم نهاية الا خصاب , Kf,‏ يحمل بذور زرع جدید لتأخذ الحياة دورتها 
مرة : أخرى . فكذلك الشاعر يحصد الكلمة من مخزن اللغة لا ليستهلكها , Uy‏ ليطلقها 
بذرة لزرع جديد ينبت فى خيال القارىء . ويدخلها فى دورة الكون الکبری : فآدم يعود 
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إلى فردوسه والكلمة تعود إلى مبدئها . والکل يعود إلى أصل Lad!‏ فى دورنه الأزلية 
المطلقة : انا لله / وإنا إليه / راجعون : كل ثىء يعود إلى أصله . 

وليس غريبا أن يتم ذلك على يدي الشاعر. فالشاعر حامل روح البشرية . وهو 
بحساسيته المفرطة يرتقى فوق كل قيود الواقع وأسواره . ليحلق فى فضاء الله المطلق. ‏ ومعه 
تسبح OUST‏ التى تنتظر القارىء ليسبح معها . فتأخذ اللغة فى تحقيق دورها فى حياة 
الإنسان . فتصبح هی وجوده وهي حريته من كل قيود المادة . وهذا هو( سحر البيان ) 
وهو الكلمة التى اختارها الله لتحمل معجرّته إلينا . 

من هذا المنطلق ol‏ ان القضيدة + مقروين ادق ذى بن أن الكلات ق القصيدة 
قد تحولت إلى ( إشارات )220 أو عناصر . وكل إشارة ( أو عنصر ) قصدث لذاتها . 
ووجودها جوهرى وقيمتها فيها لا فى خارجها . ونحن فى كل ما نصنع لا نحاول أن نقترح 
ole]‏ معنى جديد للإشارة . فهذا معناه إنشاء معجم يديل للمعجم السابق . ونكون بذلك 
مثل من يطلق طيرا حبيسا فى قفص . رحمة به وإشفاقا عليه . حتى إذا ما حلق الطير فى 
Ll‏ استل بندقيته وأطلق عليه رصاصة ترديه على الأرض مضرجا بدمائه . وهذا صنيع 
غير شعرى . والشعر بعد ليس تاريخ معان . وهو لا يتجه للمضمون . وقد تعرضنا 
لموضوع الدلالات الشعرية ومضاعفاتها فى الفصل الثانى با يغنى عن التکرار هنا . 

* * * 
وتنحرك القصيدة فى عدة مدارات تتوسع فیها أمداء فضائها . وهذه الدارات هی : 


آ - مدار الاجبار التیماوزی : 


وهذا مدار یتخلل القصيدة من خلال الأفعال التی تطغی على مساحة الانفعال 
الشعری فیها . وقبل الولوج إلى هذا الدار . نرسم Gly‏ بأفعال القصيدة . ( وندخل معها 


. حسب مصطلحات السیمیولوجیا وقد فصلا القول فيه فى الفصل الأول‎ )6١ 
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آسیاء الفاعل لأنها أساء مشتقة تحمل دلالة الفعل . وکأنها فعل فيا تحدثه من حركة 
انفعالية تعطى الحدث ویستشعر الزمن من خلاها ) . 


الماضى المضارع الأمر اسم الفاعل 
زادت Pc‏ مت عان 
ذکر بظل Ee?‏ ثاثر 
ماتت يلفظ ۲ باعث 
آذاقت یزلزل مطرد 
غرك ينمو متسقأ 
حوى يلقاك سافرة 
رفت يحبوك (A)‏ 
فاقت تقيم 

ذاب تشهد 

آلتی لك 

(AY) نوزعت‎ 

عدت 

زاحمتك 

(VV) 


ولابد أن نبادر‌هنا لنقرر أن الزيادة الظاهرية فى آفعال الضی على الضارع ماهی الا 
زيادة وهمية شكلية فقط . ومعظم آفعال الضی هنا تدل على الاستقبال . وهذا انزیاح 


الخطيكة والتکفیر - ۲۷۳ 


أسلوبي ينتهك به الشاعر أعراف الاستخدام العادی للفعل . ولتراجع بعض هذه الأقعال 
هنا وهی : 

۱( ذكر ) فى البيت التالى : 
بل إن ذكر ccs oll‏ غصان راحته أن يلفظ الرمقا 

إن قوله ( ذكر ) فعل تتعين دلالته على المستقبل لأنه فعل شرط . وهذا لايكون الا 
للمستقبل 27 . إضافة إلى أنه حاصر بفعلى مضارع : يظل / يلفظ . وها يوجهان 
السياق بعیدا عن الماضى . 

۲ - من الواضح أن الأفعال التالية : زادته / خلفت / أذاقت / غرك : تدل وتشير 
إلى JE‏ ما بعد.الماضى بناء على السياق الشعرى فى OLY!‏ التى وردت فيها : 

2 *% * 

تحيى خیالات asl‏ له صورا ماتت وخلفت الألام والحرقا 
ورب ذکری أذاقت نفس leek‏ ويلا یزلزل ge‏ الجلد والخلقا 
يا قلسب Ae‏ من ماضيك رونقه ان حظك فيه كان Wij‏ 

زادته : هذه الكلمة . آقصد الاشارة تکاد تکون هی القصيدة كلها . وذلك لا ها من 
سلطان على کل A‏ لقصيدة . وهی تتکون من ثلائة مقاطع OY)‏ 
)1( عباس حسن : التحو الواق ۳۵/۱ . 
(۷) فى اللغة العربية ست مقاطع هی : 

۱-س ح / مثل (mad)‏ 

۳ -س ح ح / مثل ما (متوسط مفتوح) . 

۶ -س حح س / مثل باب (طویل مغلق) . 

۵ -س ح س س / مثل نهر (طویل مقتوح) 

6 - س ح ح س س / مثل سار (مستطیل) 

راجع عنها : سلیان العانی : التشکیل الضوتى ۱۳۳ وما بين قوسين هو تسمیات وضعتها للتمییز بين مقطع وآخر 

ولم یسم الدکتور العاتی القاطع . ولکنه اکتفی بتصنیفها وفنحصها . 


Y€ 


) متوسط مفتوح : زا ( س ح ح‎ - ١ 
) متوسط مغلق : دت ( س ح س‎ - ۲ 
. ) قصير : ه ( س ح ) . وهی جزء من تفعيلة البسيط ( مستفع‎ - ۳ 
وهذه الاشارة هى أول شىء یفتح فم القارىء . وقسك بتلابیب خیاله . رافعة فيه‎ 
درجة الإيقاع بقوة النبر فیها . وهی ذات مقطع أولي منبور. حیث یترکز النبر فیها على‎ 
. 9) س ح ح‎ ( BY, زا ) فى الحركة الأولى بعد ارف الساکن . أى بين الزای‎ ( 
وهذا انطلاق یفاجیء القاریء منذ الوهلة الأولى » وكأنه یطرد من ذهنه کل دواعی الدعة‎ 
القصيدة . وهذه حركة آمامية ولیست خلفية . وإذا ماسارت عیناه‎ LAL والسکون لیحرکه‎ 
الإنسنان بعد‎ ad] من قوق السطر وجد جلة : عقبی آمره . والعقببی هی ما يصل‎ 
التجرية . وهی ليست حالة انتهاء ولکنها حالة حصاد مجترها الانسان دون أن تتحول إلى‎ 
: حالة الهضم . وان لم تکف هذه لتحویل الاضی إلى حالة الديومة فلنقراً الشطر الثانی‎ 
عان بجنبى هفو ثائرا قلقا ) حیث الضارع بهفو: إشارة مجنحة , تطير بنا إلى فوق‎ ( 
السطور وتعانقنا معها : ثائرا قلقا . حیث تتفجر الحركة حسیا ونفسیا » وتهشم کل ما بقی‎ 
, لدینا من سکون . وهذا البيت بحرکیته التوثبة يؤسس فضاء القصيدة على الدی الطلق‎ 
/ غير مطروقة تحلق فیها الاشارات : خلفت / وأذاقت‎ GUY متجاوزا الاضی . وفاتحا‎ 
وغرك / مخلفة وراء‌ها ماضیها بعد أن انعتقت على آیدی النص . والسیب فى ذلك هو روح‎ 
السیاق الشعری الذق انبعث حیا نایضا من أول إشارة فى القصیدة؛ , تفجرت بمقطع منیور‎ 
لأنه انقطاع « والضارع‎ ols حررها وحرر لغة القصيدة معها من کل قيد . فالاضی‎ 
حركة لأنه تقدم فاعل مع الاتسان حیث سار. وهذا يتغلب ( الضازع ) فى القصيدة‎ 
الفعل بصيغة الماضى . إلا‎ cle وحطیا للقيود مهيا قویت . حتی وان‎ . OLY! منتصرا على‎ 
أنه يتحول مع السیاق إلى مضارع . فاذا ما قرأنا : ( وخلفت الآلام والحرقا ) بعد ( تحبی‎ 
وتخلف الآلام‎ ( LI خيالات ماضيه له صورا ) وجدنا أتنا فى الحقيقة نشعر بها تقول‎ 


. ۱۳۵ سلیان العانی : التشكيل الصوتى ف اللغة العربية‎ (A) 
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والحرقا ) . ولو كانت ماضیا حقيقة لا أحدثث کل هذا الألم التفجر الآن فى القصيدة . 
والذی ما زال یتفجر فیها مع کل قراءة نقدية ها . ویکفی أن نقول : إته لو كانت 
الاشارات : خلفت / وأذاقت / وغرك ومن قبلها : زادته , لو آن هذه كانت ماضیا حقیقیا 
U‏ كانت القصيدة . 


إن الذكرى ما زالت تذيق نفس باعثها ويلا » وصور التجربة مازالت تخلف الآلام 
والحرق . والقلب لم يزل مغترا بالماضى وبرونقه . وهذا هو ما أحدث القصيدة . 


ونستطيع أن نقيس على هذا سائر أفعال القصيدة ما عدا اليسير منها (مثل : كنت 
وعدت) . 

والقصيدة تأخذ بأطراف لعبة فنية بين ما كان وما يكون . مسرحها البيت الثالث : 
تحيى خيالات ماضيه له صورا مات وخلفت pV‏ والحرقا 


فالشطر الأول يبدأ ب تحيى . والشطر الثانى ب ماتت . الأولى مضارع تحمل فاعلا 
ظاهرا ميائئرة بعدها . والثانية بصيغة الماضى (وإن شکلا)) وفاعلها مقدر وهی فى حال 
صفة للإشارة السابقة عليها (صورا) . ومن العادة أن تكون القوة بيد الأول . لسبقه إلى 
النفس إضافة إلى أن الأولى عامرة بالحركة ومؤيدة يفاعل قوى . وتوجهها إحدائى . بيغا 
الثانية معلقة بالماضى وهی نهاية وفناء . وهذا أوجد صراعا فى البيت بين فعل الحياة وبين 
الوت . والقصيدة فى سياقها تدعم فعل الحياة لأن النيض فيها قد تحرك وارتفع من 
الاشارة الأولى فيها . وجاء البيت الثالث بعد أن اهتاجت المشاعر وتحرك العانى بهفو ثائرا 
غاصاً بقلقه . لا يجد له راحة إلا gh‏ پلفظ الرمقا . فالوت ليس BIS‏ محتومة . ولكنه أمنية 
نطلب . وبذلك لا تجد لصيغة (ماتت) إلا أن تتحول مستجيية لدواعی (تحبی) وتتحرك مع 
سياق القصيدة نحو الانعتاق لتسبح فى فضائها . وتكون الغلبة هنا لفعل الحياة (ضد ما 
يريد الشاعر) وذلك كى تأخذ التجربة الشعرية مسارها نحو القارىء . وسينعكس هذا 
' على خاتمة القصيدة . وهو ما سنتعرض له حینا نصل إليه . 


شف 


ولکننا نعود الآن إلى الاشارة الأولى فى القصيدة : زادت , وهی ما نراه قد وجه قوة 
التص فى دائرته . DLL‏ إطلاق . وفضاء غير محدود . وهی تجاوز للقدر والمقاييس . 
ونستذ کر هنا حادثة شحاتة فى المدرسة وهو صغير حينا رفض الجلوس فى الصف المحدد لمن 
هم ق سنه . وذاك تجاوز للواقع ورفض له ونشدان لا هو أبعد من الواقع . ومسار شحاتة 
كله تشدان JUS‏ . حتى إنه كان يأبى كل المصالحات ولا يرضى إلا بالكامل أو .. لا 
عو علی الاطلاق (من دلق رفضه الصالة الالية بینه وبین قریبه , ونع صدیقه . 
وانکاره لقدمة clad‏ احجاز . واحراقه لشعره . ورفضه النشر , وتتکره حتی لنفسه . 
بسبب ظهور جوانب النقص . العادية عند الناس العادیین » ولکنها غير عادية 
عنده) ۳ . وهذا إعلان حرب على الواقع ومصطلحاته . وتأتى الاشارة : زادته . تابعة من 
صلب التجر بة الشعرية الشحاتية لتتجاوز الحدود » وتنطلق عائمة فى الفضاء . وتأخذ معها 
آفعال القصيدة . لیتحول الاضی إلى مضارع . ویشترکان فى |شعال الحدث وتعريك 
الزمان . ونظرة أخرى منا إلى سلم الأفعال ترینا حركية هذه الأفعال ٩۱۳‏ وتجاوزیتها 
للمحدود . فیهفو ليست بعنی الحركة فقط . ولکنها إشارة إلى زيادة الحركة وتضاعفها 
واضطرایها . ویدعمها فى ذلك ثائرا . وهی اسم فاعل يشير إلى الانفجار وديومة الحركة . 
ومثل ذلك : 
يظل : استمرار الحركة . 
يلفظ : إخراج متواصل لا هو فى الداخل إلى الفضاء . 
تحيى : انبعاث الحركة . 
یزلزل : انقجار الساکن . 
ينمو: اطراد الديادة : 


)4( تعرضنا لهذه كلها فى الفصلين ۲ ۳ . 

(۱۰) الأفعال وطغيانها على النص الأديى تدل على ارتفاع درجة الاتفعال عند النشیء على العكس من الأسياء والصفات 
التى تدل على العقلانية . ومعادلة ( بوزیان) تقوم على هذا الأساس . وهذه المعادلة مشر وحة ومطبقة فى كتاب الدکتور 
سعد مصلوح : الأسلوب . دراسة لغوية إحصائية  ۵٩‏ (دار البحوث العلمية . الكويت ۱۶۰۰ ه) . 


۳۷۷ 


يسيى : اغتصاب الحتوی واستلابه . 
حبوك : زيادة العطاء وكأنه یغمر hall‏ . 
تقیم : ضد تقعد - الحركة ضد السکون . 

وتلمس تفس الستوی من الحركية التجاوزة فى اسم القاعل : عان/ ثائر/ باعث/ 
موتلقا/ مطرد/ متسقا/ سافرة/ خاشعة . 

وقد تبدو |شارة (خاشعة) ذات دلالة على السکينة . ولکنها غير ذلك فى حقيقتها OY‏ 
ا لخشوع هو تقجير داخلى للنفس واضطراب مکیوت . 

وتری ذلك أيضا على آفعال الضی . لأنها قد تحولت مع السیاق إلى مضارعة . وکل 
فعل ماض فى القصيدة يهشم نفسه . ویحوطا إلى مستقبل مطلق . ویعید صياغة نفسه فى 
خیال القاری» . وهذه قمة التجاوز . 

وتجتمع الأفعال ومعها آسیاء الفاعلین لاطلاق النص من کل القيود المادية والعنوية . 
وتنتصر الحركة على السکون . وتصبح القصيدة حركة دائبة . وتحولا" مستمرا . والتحول 
آحد میادیء شحاتة الذی لم يحد عنه قط (الفصل الثالث) . 

وهذه الحركية التی انطلقت من الاشارة الأولى . واشتعلت بالأفعال لم تمر من فوق 
الأسياء والصفات دون اکتراث . بل إنها تطلق !سار کل عناصر القصيدة |S)‏ هو المفترض 
فى تجرية ناجحة) . ولنقرأ من البیت الأول قوله (عقبی آمره رهقا) . 
فالعقبی : هی ما یبقی فى النفس بعد انقضاء الحدث . 
آمره : تشير إلى الطلق : حياته » حبه » تجریته . حالة نفسه . نها إشارة إلى كل ما يكن 
أن يمر بحياة الانسان : الطلق . 
رهقا : زيادة العناء وتجاوز الحد فى التعب . 

وبعدها تجد آسیاء وصفات ما هو (إشارات) تتبض بالحركة فى وسط القصيدة مثل : 
قلقا : انفجار السکينة - وتصدع داخلى . 
فتنة : والفتنة فوران النفوس واضطراب الأحوال . 


۳۷۸ 


غصان : زيادة التشبع وانحرافه من منقذ إلى قاتل . 
الرمقا : آخر خیوط الحياة . أى أقصى آمداء الامکان . 
خبالات : مضاعفات الخيال وتعدده وتنوعه . والخيال انعتاق کاسل من کل الشروط ` 
والقیود . 
صورا : تشکلات تتضاعف وتتراید . 

ومثلها ساتر ٍشارات النص مما ورد على صيغة اسم أو صفة . وهی |شارات تفرض 
نفسها ومن ذلك حركية البیت السادس : 

وان مسرح لذات اطوی شرع حوی الحياة مدی ضم اظوی أفقا 

حيث نری إشارات. الانعتاق : مسر ح/ لذات/ اطوی/ شرع . والسرح فضاء 
رحب مفتوح يتيح تحال الانطلاق والحركة . كا أن (لذات) بصيغة الجمع تحمل التعدد 
والتنوع . واللذة إنطلاق النفس وتحررها بأن تعبر عن حسها بما تتلاقی معه من ظروف أو 
حمسوسات. و (الحوى) طرب النفس وانطلاق حركتها . وهذا كله (شرع) أى gone‏ 
ومفتوح الأمداء . وهذه إشارات متوالية نحو الفضاء المطلق . أعتقت نفسها وحرکت جو 
القصيدة متفجرا بالحركة . فكأنه الماء انفجر به السد بعد انحياس طويل . فاتطلق من 
كل اتجاه وإلى كل اتجاه . وهذا هو الصمت الشحاتی الزمن ينفجر من الأعاق فيتجاوز 
كل شروط العادة والعرف . ey‏ هذا سائر الإشارات : انطلاق وحركة . مثل : رونق / 
طلق/ مناهل/ مفاتن/ سحر/ شفق/ الرضا/ غدقا/ ألقا . 


ب - مدار الاجبار الرکتی : 


يحدث الاجبار الرکنی بين عناصر التألیف . حيث بفرض العنصر الأول نفسه على 
الثانی ویقرر احداثه . والأول عادة يتم اختیاره بحرية قد تکون مطلقة . بینا تتتاقص 
حرية اختیار الثانى حسب آمداء قوة الأول . ولننظر الآن فى هذا البیت : 


۳۷۹ 


۱ . الاشارة الأولى فى الشطرین : تحیی/ ماتت‎ cy, 

سنجد أن (تحيى) جاءت من سلم اختیار عمودی حر تام الحرية . وفی سلمها عدد 
وفير من الخيارات التی تصح أن تقوم مقامها . ومن ذلك أصتاف هی : 
-١ ۰‏ عناصر تتفق معها وزنا ودلالة وصياغة مثل تعطی/ تبقی/ توحی/ تبدى/ ثري . 
۲ عناصر تتفق معها دلالة ووزنا دون الصياغة مثل/ أعطت/ آوحت/ آبدت/ أحيت . 
۳ - عناصر تتفق معها دلالة فقط : تبعث/ تثیر/ تصور/ صورت/ ترسم . وهذا سلم كثير 
الخيارات . ۱ 
٤‏ - وق التحلیل الينيوى لابد أيضا من الأخذ بالاعتبار بعناصر الاختلاف , لانها تعين 
على إدراك أسباب الاختیار وأبعاده . يناء على ما يراه الینیویون انطلاقا من مذهب سوسير 
من أن الإشارة (الکلمة) لا تحمل قيمة جوهرية فى ذاتها وإغا تتحدد قیمتها بعلاقتها مع 
سواها تعارضا ومغايرة . وقيمة الثیء باختلافه عیا سواه وقیزه دونه . ولولا وجود الآخر 
الخالف لما أمكن تمييد الشىء ON)‏ ۰ 

وهذا يعيننا على إطلاق الاشارة وإعتاقها من قيودها . 

وهذا هو ما نتمسك به فى هذه النظرية . وليس فيه تعارض مع ما نذهب إليه من أن 
الإشارة فى التجربة الشعرية تحمل وجودها الذاتى . OV‏ الفکرتین معا (البتيوية 
والتشر (Lt‏ تتجهان نحو تحرير.الكلمة (الاشارة) من آسر المعنى المقيد . وهذا هو ادف 
الذى نقصده ولا يقلقنا تباين الطرق إليه . 

وق سلم الاختیار العمودی (لتحيى) عناصر معارضة مثل : قیت/ تزهق/ . ومثل أخر 
تتفق معها فى الوزن : تعمی / قحی . 

ولکن (تحيى) تبرز من بين هذه الخيارات . وتحتل الصدارة فى البیت ومادمنا قد ذكرنا 
رأى سوسير فى (الاختلاف) وأنه أساس القيمة للإشارة . فلئر الآن هذه القيمة فى هذه 
الإشارة . 


(۱۱) للتفصيل راجع القصل"الاول وفيه إشارات إلى المراجع البنيوية فى ذلك . 


۳۸۰ 


۱ / فعل مضارع يبدأ بالتاء . وهذا يميزها عن : أعطت/ أوحت/ أبدت/ ات‎ lel 
۱ . صورت‎ 

bel‏ على وزن (فعلن) بسکون العين. وهذا يڑها عن : تری/ تثير/ تبعث -/ تصور/ 
ترسم - بضم الیم لأن السکون لا يصح . 

إنها تشير إلى الحياة والانبعاث . وهذا يميزها عن : تعمی/ تمحى/ تبدی/ تعطی/ 

إنها متعدية بنفسها . وهذا ييزها عن توحى ؛التى تحتاج إلى حرف جر (توحی له 
بصور) أو إلى تضمينها معنى كلمة متعدية . 

وبذلك تبرز(تحیی) كإشارة متميزة متفردة على كل جدول اختيارها , وتفرض نفسها 
على البيت متصدرة إشاراته . وهذه فعالية قسرية تحدث ذاتيا » دون خيار أو وعى من 
الكاتب . فالاشارة تبرز إليه فارضة نفسها ومكانها ولا حول للشاعر فى ذلك ولا قوة . 
وهی لم تخضع لاختیاره ولا لفحصه . Le],‏ طرحت نفسها عليه . متسمية باسمه > وحاملة 
' هويته » فى حالة من حالات اللاوعی عنده . وهی خالة الابداع التی يسيطر النص فیها 
على ملكات الکاتب . وتنهمر إشاراته وسیاقه على لسانه (أو قلمه) كاتهار المطر من الغیام . 

وتلمس فى هذه الاشارة مساحة فراغ غير حدودة . تعطیها قدرة على التخییل . فهی 
غير حدودة جعنی . وهی ترفض مرادفاتها opt ob‏ علیها كلها . إذا فى (تحیی) جانب 
كبير على النطقة (البیضاء) على خط الصفر . تتعلق يسببه الاشارة فى أفق القصيدة › 
فاتحة le‏ للقاریء کی يصنع منها مأ يشاء » فتتجدد على يديه . وتتشکل بختلف 
الأخيلة والصور . وهذه حلية يجب أن تتحلى بها كل إشارات النص الادیی , ليصبح ^ 
النص معلقا فى الفضاء . ولا یکون له وجود الا بالقاریء . الذی یتفاعل معها لیوجد منها 
نصا ما . ولذلك فانه لا وجود لقراءة خاطئة . لأنه لا وجود لقراءة صحيحة (کا يقول 
OP (aad‏ . والقراءة ليست سوی تجربة لصاحبها فى تفسير |شارات التص . وعندما 


(۱۴) را : (وهذا هو oh‏ رولان باره ت أيضا.) Leitch: Deconstiuctive Criticism.122‏ 


A۲ 


نری تهشیم الباقلانی لعلقة امرىء القیس ومعلقة زهير . حتی إنه لم ير فيهما ولا حسنة 
واحدة . فان هذا لا یعنی أن الباقلاتی قاصر الفهم . ولا أن القصیدتین سبيئتان . وإغا 
یعنی فقط أن ذلك هو تفسير الباقلاتی لاشارات النصين . وذاك هو ما وجده هو فیهیا (انظر 
[عجاز القران ۱۸۰) ولسواه کل الحق فى أن يرى فيه غير ما رأى . فهذا هو غاية 
الشعر . أى أن یری کل قارىء فى التص أشياء منه هو . تماما مثل التطلع فى المرآة » إذ لد 
تحمل الراة صورة محددة . Lil,‏ تعکس صورة الناظر فیها . وما تحمله إشارات النص هو 
انعكاس لما فى تفسن القارىء . ولذا فانتا نقرأ هاتين المعلقتين » فنرى فیهیا غير ما oly‏ كل 
أسلافنا . من شارحين ودارسين ولغوبين وغيرهم . وسيرى غيرنا فیهیا غير ما رأینا . وهذا 
هو النص المطلق . 

وكا رأينا (تحيى) تفرض نفسها على النص وتحتل الصدارة فى البيت » فإنتا تراها 
تفرض ساطانها على الإشارة المعارضة ها . فتخنق أمداء الاختيار فيها . ولو نظرنا لموقع 
ماتت فى سياقها الأصغر وهو جملة (صورا ‏ ماتت) لوجدنا لها سلم اختيار واسع « ولكن 
(تحيى) تحاصره وتحد منه . ولن يحل محلها الا إشارة تتفق مع (صور) ومع ( تحيى) معا . 
فلابد أن تكون حلولا. لصور. ob‏ ن تكون نقيضا للحياة . وهذه قليلة . منها : طمست/ 
خفيت/ خفتت/ مضت/ اندثرت . وهی لا بد أن تكون بصیغة.الضی . وذلك کی يتسنى 
لتحیی أن تتكأ عليها وتنقضها . وتم إسقاط الاختيار على (ماتت) بتأثیر من (تحيى) لأن 
فى (ماتت) مزايا تختلف by‏ عن باقى الكلات فى سلمها , وتقربها من (تحيى) . 

فهى على وزن (فعلن) بسكون العين . وهذا ميزها عن الأخريات وقربها من (تحيى) 
التى هی على نفس الوزن . حيث أصيبت التفعيلة بالزحاف (الاضیار) . 

وهی تتكون من ستة صوتيات (فونهات) OM‏ . ومن مقطعين متوسطين والنبر فيها على 
المقطع الأول بين الميم والألف (س ح ح/ س ح س) وهذا laze‏ عن سائر العناصی فى 
سلمها . ويقربها من (تحيى) التى تحمل نفس الخصائص . 


۱ الفونيم هو أصغر وحدة صوتية متميزة . وف اللغة العربية حمسة وثلاثون فونها . تسعة وعشرون منها حروف 
ساكنة . وست حركات . للتفصيل راجع : سلهان الغانى : التشكيل الصوتى فى اللغة العربية . 


YAY 


تم نها هى النقیض الکامل لتحيي . ما یفتح مدی للصراع الکامل . ولا بد أن 
نلاحظ هنا أن (ماتت) هی الاشارة الوحيدة فى هذا النص . التی یلزمها أن تبقى ماضیا 
کی تسمح لتحيى فى تمثيل دورها . وهذه غاية الا جبار الرکنی القسرى الذى يكن BLEW‏ 
الأولى أن قارسه فى حق لاحقتها . 

ومثلما مارست (تحيى) وظيفة إجبارية . فإن فاعلها أيضا يارس نقس الوظيفة . 
مستمدا قوته من قوة الفعل . فخيالات هى أول صيغة جمع تحدث فى البيت . وهى عندما 
حدثت لم تقف وحدها معلقة . بل فجرت من مخزن (الجموع).ثلاث صيغ متعاقية فى نفس 
البيت هی : صور/ الآلام/ الحرق . وكلها جموع تكسير أحضرها إلينا جمع التكسير 
الأول (خيالات) حيث أتت بها على صورتها جمغا مكسرا کی يتناغم الایقاع مع الحركة 
متعددة الأمداء ويفتح فضاء القصيدة . 

ولكن أوسع إجبار حدث فى القصيدة . هوما نشأ ف البیت العاشر حيث جاءت إشارة 
واحدة هيمنت على الاشارات الأساسية فى الأبيات الثلاثة اللاحقة . ولنقرأ ملاحظين آثر 
(AL)‏ فى فرض ما تلاها من إشارات تستجيب ها : 


GS ol,‏ القسی كنت به العابد الفرد يحبوك الرضا غدقا 
تقيم فيه فروض اسب خاشعة ألقى عليها الهوى من صدقه ألقا 
فالیوم نوزعيت فى مشواك حرمته وعدت تشهد من عباده Gi‏ 
وزاحمتك على آرکانه مهج عبادة اسب فيه تشبه الملا 

نجد أن إشارة (محراب) تفرض اثنتى عشرة إشارة هى : القدسي/ العابد/ الفرد/ 
الرضا/ خاشعة/ صدق/ حرمته/ عباده/ فرقا/ أركانه/ عبادة/ . 

إن لاشارة (lst)‏ سلطانا قويا ومهيمنا فهى رمز للوحدة » إذ لا يقف فى المحراب 
غير واحد فقط . والمحراب قيادى . فمن يقف فيه یم التاس وهم يتابعون نطقه وحركته . 
والمحراب بعد فتح نفسى وروحى فيه مناجاة وصدق ورغبة وشفقة . وخوف ورجاء . وفيه 


صفاء كامل . وتحرر من المادة والقيد . وهو انصراف عن الدنيا حيث تصبح وراء ظهر 


YAY 


الواقف . واتجاه نحو ما يأتى من بعد الدنیا حيث الستقبل الفتوح . sally‏ الطلق . وهو 
قمة التجاوز والانطلاق . ولذلك صار الحراب دائا بارزا فى مبناه عن سائز ما سواه . 

وهذه الاشارة جاءت لتوحد التجرية الشعزية الشحاتية حيث تتضامن کل قیم حمزة 
شحاتة لترکیب هذه الكلمة . فنجدها زاخرة بمبادىء شحاتة وطموحاته . فالتحول والتجاوز 
يتم فى (الحراب) والحب الکامل ینطلق من (الحراب) . والرجولة التی هی العاد تبرز من 
الحراب حيث القيادة والتفرد . وهنا تتوحد النفس مع كل توجهات مطاحها لتجد نفسها 
فى الحراب . وهی قمة النشوة الروحية التی تفیض حركة وصفاء فتطلق سلسلة الاشارات 
(الاثنتى عشرة) السابحة من ورائها . مستجيبة ها کاستجابة الصلین للامام يطلق |شارته 
من الحراپ . 

: هذه الاشارة مغردة بأمومیها إلى نهاية القصيدة . حيث تتم العودة نحو النبم‎ aly 


ج ‏ مدار العودة للمنیع : 


الاء ؟ لا ماء يا قلبسى فمت LB‏ ودع مدنسه لك به شرقا 
يختلف هذا البیت عن سائر القصيدة . فى نغمته وفى مزاجه . فهو الخاتمة . وهو CHS‏ 
لا تعکاس الوجودی لاستدارة القصيدة . 
إنه البیت الوحید فى القصيدة كلها الذى يحمل آفعال آمر (مت / دع) . وکلاهیا ذو 
ترکیب مقطعی واحد (س ح س) . وهذه ليست الصفة الوحيدة التی ینفرد بها البیت , إذ 
من مزاياه أنه : 
١‏ يحمل علامة الاستفهام الوحيدة فى القصيدة . 
۲ - وردت فيه إشارة (قلب) مضافة إلى المتكلم . 
۳ - يحمل إشارات مكررة من أبيات سابقة : قلب /مت/ شرقا (وهى على تقابل مع 
«-غصان » من البيت الثانى) . 


YAt 


£ - يكرر اشاراته ی داخله : ماء - لا ماء/ مت - هلك . 
۵ من هذا البیت cle‏ عنوان القصيدة . 


ففی البیت تکرار مزدوج : داخلی ۰ ومع الآخر . إنه أشيه ما یکون بالجسد البشری 
الذى يقوم على دورة داخلية فيه . تنقل الحياة بين أعضائه منطلقة من القلب . مضخة 
الحياة . وعائدة إليه . فهی تکرار مستمر يغذى وجود العضو وحرکته . كا أن الجسد ASE‏ 
حیاتی للعنصر البشری یکرر عن أسلافه صفات جسدية ونفسية تدل على بقاء النوع 
واستمراره . 

وهذا التکرار يحدث دائریا . بناء على العودة إلى الأصل متناغا مع حركة الوجود 
كله . ومستجیبا لقتضیات العودة الکیری إلى الأصل الق . وهذا ما احدث ایقاعا شعریا 
يتجانس مع الایقاع الذاتی للنفس البشرية ومع الایقاع الوجودی للکون . ویدعم هذا 
الایقاع کون الاشارات نفسها ذات بعد کونی : 

فالاء : هو سر الحياة . ونذکر الآية القرآنية (وجعلنا من الاء كل شىء حي - الأنبياء 
۰ . والاء هو تکرار مستمر . حیث تنشاً السحب من أعیاق البحار حاملة الماء فى جوفها 
لتمطره عذبا فراتا على الارض . فیسیح فیها سابحا عبر الأنهار ليعود أخيرا إلى البحر . 

والقلب : هو مضخة الحياة فى الجسد . یضخ الدم عبر العروق لیدور دورته فى الجسد 
ثم یعود إلى منبعه . 

والوت : هو العودة الکبری إلى النشاً . وهو تيقظ النائم من رقدته . 

فتکرر |شارات البیت مع سوابقها . وتکررها داخل البیت . وانعکاس النهاية على 
البداية من خلال العنوان » ثم کون الاشارات ذات بعد کونی . کل هذه حركة ينطلق فیها 
البيت نحو الحقيقة الأزلية الطلقة . دورة العودة إلى الأصل . فكل الوجودات والکائنات 
تنطلق من منبعها وتسبح بعيدة عنه . آخذة ما تأخذ ما تعطیها طاقتها وقدرتها زمنا 
وآمداء . ولکنها ما تلبث أن تعود إلى منبعها مهما طال بها السار بعیدا عنه . ومهبا بدا ها 


YAo 


أن لا عودة إلى منبع . وهی فى أثناء هذه الدورة الحلقة . تدور حول نفسها وق داخلها . 
وهذه كلها حركة متلها البيت وتحرك بوجبها . فكأنه رسم بیانی لحركة الوجود . واذا ما كان 
التکرار فى الوجود يحمل معه خصائص اختلاف بين التکررات . فالخلف يحمل فوارق عن 
السلف , وان كان تکرارا له . وكذلك اشارات القصيدة تختلف عن سوابقها ون كانت 
تکرارا ها . 
فالماء ترد مرتين معرفة فى الأولى ونکرة فى الثانية . 
وقلبى ترد هنا مضافة إلى التکلم . بيغا هى فى الییت الخامس وق العتوان نكرة . 
ومت هنا فعل أمر . وهی فى البیت الثالث فعل ماض . ویهلك » وشرقا . تختلفان فى 
صیاغتهبا عن سالفتیها . 
والبیت بعد هو نهاية القصيدة مثلا أن الوت هو نهاية العیش الدنیوی . وق البیت 
ختم تام مطلق تتحول فيه the‏ کل عناصر القصيدة من حال إلى حال . 
فالقلب هو العنصر الحوری فيها ويتصارع عليه قطبان : الموت والحياة . وهی حركة 
تأسست وانطلقت .من البيت الثالث . ومازالت فى مد وجزر مثل حركة العيش ائدتیوی 
LE‏ . حتی انتهت آخیرا بانتصار الوت على الجميع فى البیت الأخير . فالقلب يوت . 
والآخرون یوتون أيضا . فالوت واقع على الجميع ‏ وهذه حقيقة قطعية . ولکن الوت 
يختلف . فهناك موت حرمان . وهناك موت بطر . وموت الحرمان [Blo‏ هو موت الصالحين 
والبررة وهو طریق البراءة واخلاص ثم هو سیب النجاة والفلاح . ولذلك یوت القلب هنا 
محخروما : (فمت (Lb‏ . آما الآخر وهو الآثم والعتدی فهو يموت تخمة . وهذا لن یکون له 
سبيل إلى الخلاص لأنه يحمل فى جوفه دلیل الادانة فى تشیعه من الحرام . وفى عجزه عن 
تربية نفسه على الزهد والعفة . ولذلك ols‏ (يبلك شرقا بالاء) . 
وهنا يختلف حدث الموت . فهو للقلب أمر يرد بصيغة فهل حاسم أى أنه قرار طوعى . 
يصدر عن رغبة ورضى . فالموت ليس اندنارا ونهاية . وانغا هو انتقال وتحول . وهو حدث 
GES‏ فيه كخلاص من عيش مكدر (عبادة اب فيه تشبه الملقا) . 


YA" 


آما موت الآخر فهو هلاك (لا موت) أى نهاية بپيمية . کا أنها قرار خارجی مفروض 
على (الآخر) ولیس صادرا منه وهذا ما يشير إليه قوله : (ودع مدنسه مهلك به شرقا) . 
وافلاك شرقا . يتم على شکل النقمة والعذاب .«فالآخر يبدو منتشیا بانتصاره معربدا 
پلحظة الفوز ode‏ . وفى غمرة عربدته هذه . يتطاير الماء إلى حلقه فیسد طریق اطواء . وبا 
يلبث العرید أن مهلك من لحظته » ویتحول الاء من مصدر حياة إلى سبب هلاك . وهذه 
قمة التقمة والمذاب . ویصبح القلب بذلك هو النتصر الحق . لأنه قد سار فى طریق 
الخلاص . ۱ 

وما إن تصل إلى هذا الحد من القصيدة حتی نشعر بالدورة تتحرك مرة آخری . عن 
. طريق العنوان الذى يسترق عناصره من قلب هذا البيت ليضعها فى قمة القصيدة . لتبدأ 
دورة الوجود من جديد کا هو blo‏ حتى يرث الله الأرض ومن عليها . 


و مدار الأثر : 


منذ الوهلة الأولى لقراءتنا للقصيدة . ونحن نجهد لتفریغ الکلیات من معانیها . وذلك 
لأننا نتلقی CUS!‏ من الشاعر بعد أن فزغها هو من شحناتها العرفية .. ولكن هذا 
الشحون الذی تخلص منه الشاعر . لم يزل يحكم العلاقة بیننا وبين SUSI‏ فى النص . 
ولذلك تأتى ضرورة التفریغ التأنية من القارىء الناقد . لأن SUS‏ کی تتحول إلى 
إشارات لابد أن تطير خفيفة حلقة لا تربطها قيود العاجم بسلاسل السنین وغبار 
الاستعبال العرنی . ولکی تظل الکلات |شارات لايد للقارىء من أن یعی هذا الدورغا . 
ولو خضع القارىء LEY‏ العادة والعرف وتسلم الکلیات على Sha lel‏ على مدلولات . 
فإنه بذلك the‏ ادراك (سحر البیان) . أو ما يسميه النقاد بالطایع الأدبى وهو : (قدرة 
الاشارة على أن تدرك فى ذاتها لا على آنها إرجاع إلى شىء آخر) 9" . 

Lily‏ حرصنا فيا مضی من قول على أن نطهر الكللات مما علق بها » وعلی أن نطهر 


(۶) كابانس : التقد الأديى ١١١‏ نقلا عن تودوروف 


AY 


أذهاننا من سایق تصوراتها عن الکلیات . وف هذا تحرير لنا وانعتاق یسمح لخيالنا ok‏ 
ینفذ إلى أعباق التجرية ویعید بناء‌ها بعد أن.فككها وثرّحها وغسل کل عناصرها حتی 
أضبحت ضافية نقة : 

ونحن لم تحاول آن نوجد CUS‏ معان جديدة > لان هذا ضد العمل القرائى 
النقدى , إذ لیس من هدف القراءة ایجاد معجم بدیل تقيد به الکلیات مرة آخری . ولکن 
هدف القراءة هو إيجاد (الأثر) والاثر مصطلح فنی يحل محل الغرض وادف فى النص 
الأدبى . ويحقق الوظيفة المالية فى التذوق والتفاعل مع التص من جهة القاری, . 
والوصول إلى (الأثر) فعالية إبداعية للقارىء الناقد يتحرك نحوها من خلال السیاق الذی 
هو الفضاء الذی تحلق فيه الاشارات بزاجها التحرر . والاشارات عناصر تتحرك مع 
بعضها البعض يوجب علاقات متموجة . وحسب توج هذه العلاقات ینبثق الأثر . فهو )13 
- كبا يحدده دیریدا - (وظاتف العلاقات وانعکاساتها .. إنه الناتج عن کل العلاقات 
المکنة .. تلك التی حلت بالاشارة أو التی تکونها).(۱۹) إذاً نحن لسنا وراء معنی sat‏ 
لکلمة . أو شرح لجملة . أو فك كناية وتقریر استعارة . LES)‏ وراء سبر آمداء وظائف 
العلاقات بين العناصر . وقامة السیاق ار . أى تتبع الأثر. 

والأثر اصلا ليس هو الثىء . وإنما هو ما ينطبع فيا هو خارج الثىء . ولا يجتمع الأثر 
والشىء معا . وحوافر الخيل قيمتها فى غياب الیل . آما إذا حضرت الخيل فلا وظيفة 
لحوافرها . ولذلك فإنه لابد من اختفاء معانی الكليات کی يكون ها أثر تنبع منه التجربة 
الجمالية « وهو سر حركتها وانطلاقها . ومنه يصبح العمل الإبداعى مکنا , إذ بهذا الفهم: 
يصبح كل مجاز وكل استعارة ممكنة , وصحيحة . وهذا يحضر إلى ذهنى ما نقله (رولان 
بارت) عن فاليه اتكلان . ما ترجمته : (ويل له .. ذاك الذى لا يلك الشجاعة على أن 
يجمع بين كلمتين لم يجتمعا لأحد من قبل قط) OP‏ وذلك GY‏ من هذه حاله لن يكون 
شاعرا ولا مبدعا وإنما يكتفى باقتفاء أثر المبدعين . 


Leitch, Deconstructive Criticism.28. : را‎ )١6( 
Barthes: Elements of Semiology. 70. : را‎ (171) 


YAR 


إن جماليات النص ليست فيا يقول . ولکن فيا يحدث فى النفس . وهذا هو (الأثر) . 
ولا بد أن نقنع أنفسنا هنا بما يحمله هذا الصطلح من بعد مفتوح فهو (أثر) . أى فعالية 
لاحقة تاتی بعد حدوث التص لا قبله . فنحن لا نقرر قواعد مسبقة « كتصميم مرسوم 
يسيق التجربة » ويقتفيه الكاتب . وهذا تقليد يشين بالابداع ويحد منه . وما ذلك بأثر . 
وثكن (الأثر) هو ما بعد التص أى الفعالية القرائية النقدية . ولقد قامت البلاغة فى 
الأصل على هذا الأساس حيث كانت علا للقراءة . أى علا للانحراف الاسلوبی . 
ولكنها سقطت بعد ذلك فى دوامة العرف والتقليد وصارت علا للهياكل الجاهزة . 
فالتا تساه ها حرا الوم ال خر الا مى كيدها اعا + وه 
إلى أصل منشنها وتکون مرة أخرى علا للقراءة النقدية . 
ومن الواضح أن النقد الأدبى عندنا قد انحرف منذ زمن طویل عن جادة الصواب , 
وصاز علا للقوالب: والمضامين . بیغا كان فى أصله عند فصحاء العرب علا ULL‏ 
Gall‏ وكانوا يحرصون على جال القول وشدة أسره (أى أثره) . وما خالف ذلك أخرجوه 
عن الأدب . ومن ذلك ما يرويه المرزبانى أن الراعى التميرى أتشد عبد الملك بن مروان 
قوله : 


” 


اخلقته. ارت تاه مشر شقانت doses‏ سک esl:‏ 


عرب ترى له فى آوالنا حق الزكاة منزلا تنزیلا 
فقال له عبد اللك : ليس هذا Lat‏ . هذا شرح اسلام وقراءة أية) OM‏ . وعبد AUN‏ 
بقوله هذا یقف آکثر عصر ية وحداثة من كثير من يعيش بيننا اليوم » ویری الشعر قوالب 
إن Gal‏ الأدبى ليس سوی استعارة دائمة من منطلقين : منطلق عملى » واخر فنی . 
Ub‏ المنطلق العملی فيأتى من کون كلات النص اقتباسا لغويا يحدث من IS‏ الذى 


0 الرزبانی : الموشح ۱۶۳ . 


الخطيكة والتکفیر - ۲۸۹ 


یقتبس GUS‏ من مستودع اللغة . وکل كلمة یستعملها سبق أن استخدمت من قبله فى 
سیاقات متنوعة . ولا وجود للكلمة الجديدة . مثلها أن الأفكار مستعارة أيضا . ولا وجود 
للفكرة البتکرة . وما من فكرة یقول بها أحد من البشر الا ونجد قبله من قاها أو أشار 
إليها أو آعان على تولیدها . ولذلك قال زهير بن أبى سلمی : (انظر عنه ص ۳۱۸) - 


ما آرانا تقول إلا معارا أو معادا من لفظننا مکرورا 


ویقول عنترة : (هل غادر الشعراء من متردم) وذلك قبل آلف وخسيائة عام . وهذا 
+ شعور يدعو للاحباط لولا أن للشمراء طاقة على الناورة تحفظ هم حقهم فى الابداع . وذلك 
ab‏ حولوا الاستعارة الحرفية إلى استعارة فتية . وهذه تکون بتحویل الکلهات إلى إشازات . 
بالانحراف بها عن سابق تاريخها وإطلاقها فى فضاء النص تسبح حرة طليقة . وهذا ele‏ 
الشعر العربى حملا بالانحراف الأسلوبى . وفضل البلغاء المجاز على الحقيقة . وفى ذلك 
قال أبو هلال العسكرى : إن (الاستعارة أبلغ من الحقيقة) ۲۲ . والبرد يقول عن 
العرب : ( والتشبیه أكثر کلامهم) OP‏ وهذا هو المنطلق الفنى لاستعارة النص . أى 
انحرافه من قول إخبارى إلى قول She‏ ذى أثر . 

وما دام النص استعارة لغوية أوهو سرقة لغوية على حد قول الأخطل عن عن الشعراء : 
(نحن معشر الشعراء أسرق من الصاغة) (۲۳ , وما دام إحداث التجربة يتم بهذه 
الوسيلة . فإن للقارىء الق كل الق فى أن يعيد النص إلى منشثه وهو الرحم الاکبر : 
دائرة اللغة المطلقة .إن الشعراء يسرقون لغتنا ومشاعرنا وأحاسيسنا ليصوغوها سحرا بياتيا 
يسرقون به ما تبقى منا : أخيلتنا . وليس لنا إلا أن نسترد حقنا من سارقه . فنحول 
النص إلينا عن طريق القراءة . فالنص لنا نصنعه بأيدينا . إته الحق المختطف ونحن 
نسترده كا تسترد الأم طفلها من الحاضنة : فهو فلذة كبد تعود إلى منشنها . وكل قراءة 


(۱۸) الصناعتین ۰۲۷۱ 
(15) الكامل ۸۱۸/۳ . 
(۲۰) الرزبانی : الوشح ۳۶۰ . 


۳۹۰ 


بذلك تصبح قراءة صحيحة لأتها ليست سوی (أثر) لعودة الطفل إلى أمه . 

ولو عدنا الآن إلى القصيدة بهذه الروح . وقرأناها لا كمعنى » وإنما كنص ذى 
إشارات تتحرك حسب سياق ينتظمها .بمحاور مطلقة . وتركنا ذلك ينساب فى نقوسناء 
ساحين لايقاع القصيدة ولحركيتها لتطلق نفوسنا . فإذا ما انطلقت النفوس وسبحت فى 
فضاء ربها ء فان كل ما يقدح فى مخيلتها وما يتصور ها یصبح شعرا.متدا للتجربة ذاتها 
غير خارجى عنها « وليس بطارىء عليها . ily‏ هو من صلبها .. وهذا هو الأثر.. وهذه 
ا 

إن الكلات فى الشعر لیست. سوى دموع اللغة . والشعر ليس سوی بكاء فصيح . 
والبكاء ليس معنى ولكنه أثر . كا أن الدموع ليست معنى Lily‏ هى أثر » فالشعر إِذاً أثرلا 
معنى . وهذا هو ما يجب أن نتطلبه فى كل تجربة لغوية جالية . 


۲۹۱ 


الفصل الخامس 


EH ۶ PE ELPA OE OEE = 


کی A‏ اي ا بخ ورد ر و کچھ ا رویط من وکوا چو 


الموال الحجازي 


« الکلات دمو ع اللغة ٠‏ والشعر بکاء فصيح » 


ورژی اسب فى dub,‏ شتی 
ومعانيك فى النفوس الصدیا 
إيه يا فتنة الحياة ‏ لضب 


كم يكر الزمان الخطو 
ويذوب الجال فى لهمنب الب 
تتصبینشی ‏ فى دجي اليل 
مقبلا کالصب يدفعه الشوق 


۸ ded 


آحسن الشعر ما دخل القلب بلا إذن 
مصارع العشاق ۱۱/۲ 


The Lyric is not heard put 


over heard —  culier. 165 * 


واطوی فيك حالم ما یفیق 


يستفز الأسير منها الطلیق 
ت إلى رها المنيعع a‏ 
عهده فى هواك عهد وثيق 


ومعنسی من Aen‏ مسروق 
وغصن الصبا عليك وریق 


اذا آب وهو فيك Be‏ 
وقد هفهف النسیم الرقیق 


فيثنيه عن مناه الخفوق 


. الآخر على الرغم من اختلافهها زمنا ولغة ومكانا . وما الاتجلیزی الا أصدق ترجمة للعربى‎ Worl تولان يجارى‎ ME 


والعربى أصدق ترجمة للانجليزى . 


۳۹۳ 


۲۳7 الأمواج أغنية اشط فأفضی ہا AW‏ الرشیق 
تفا تسكر القلوبب یاه قمنه صبوحها والغبوق 


قصيدة زو OY‏ د حمزة شحاتة 


قد لا يستطيع القارىء البدع أن Gab‏ (المضمون) الصريح فى الإشارة الأدبية . 
ولكنه JS‏ تأكيد يستطيع أن يضعه فى مكانه المحدد له . بحيث لا يتطاول على التص 
فيحتويه . ولا ريب أن بعض النصوص الأدبية تساعد . أكثر من غيرها . على تجاوز 
المضمون الدلالى الصريح , وقد تلغيه وتبعده تماما عن ساحتها . وذلك بتغليب الطاقة 
الصوتية للإشارة الأدبية . وبتكئيف الإيقاع الصوتى قى عناصر النص . وهو أثر فنى Bat‏ 
النص فى النفس من خلال نشوء حركة انحرافية داخل النص تتحول بها. العناصر من 
وسائل دلالة معنوية . إلى إشارات فنية تقيم أمامها وبين يديها ما نسمیه (بالإيقاع 
الاشاری) . وهو فعالية فنية تحدثها بعض النصوص ينتقل فيها المتلقى ‏ مع النص - من 
حالة الوعى إلى حالة (اطيام) . وهذه هی السمة الأولى للحالة الشعرية . أى الانتقال من 
حالة العقل ومعاييره . ومعها,العانی ۰ إلى حالة الروح والحلم واطيام (ألم تر أنهم فى كل 
واد پیمون) . 

والقصيدة التى تحقق ذلك هى التى ترقى إلى درجات عالية فى تحقيق الغرض 
الشعرى . وهذا ما نحسه فى قصيدة (جدة) لحمزة شحاتة . وقد نقلت اعلاه مدخل 
القصيدة . وهذه قطعة شعرية يعرفها الناس عتدنا . ويرددونها كثيرا ويطربون لها طربا 
يستحوذ على النفوس . ولكم قرأت آنا هذه القصيدة وترددت أبياتهاء فى ذاکرتی مرارا 
وأزمانا » ولكم كانت دهشتى EAS‏ حيتا ساءلت نفسى عن معانيها . فلم أجد ها من 
صدى عندى . إنى وغيرى من الناس فى بلدى . نطرب لوقع القصيدة وإيقاعها فى 
نفوسنا لا لمعانيها . بل إننا لا نعرف معانيها . ولم نتأمل المعنى فيها قط . لقد جاوزت 
القصيدة كل الحانی . وأخذتنا معها فوق كل الدلالات لتحررنا من كل قيود العقل 
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ومقاييسه , وتجعلنا کالغاوین نهیم معها فى کل واد . وهذا إنجاز يندر أن يحدث . ولکته إذا 
حدث طغى على JE‏ القصيدة حتى إنه لا يدع للمعنى أثرا فيها . وتلك هی قمة الانعتاق 
للاثبارة - كبا ذكرنا فى الفصل السابق ‏ بحيث تصبح الإشارة حرة طليقة لا تقيدها قيود . 
وینطلق القارىء معها فاقدا لنفسه القدية . ومتحصلا على لحظات إبداع وهیام يتيه 
فيها . وسْنقوم بتشريح فاحص لعناصر هذه القصيدة . لكتنا قبل ذلك نتوقف قليلا لسير 
هذه القضية لأهميتها فى الشعر. 

إن العلاقة بين الانسان واللغة علاقة بالغة الأهمية . فهى التى جعلت الانسان يسمو 
على الحيوان . بمعنى أن مايصدر عن الانسان من أصوات هى أشرف من الأصوات التى 
تصدر عن الحيوان . فأصوات الانسان ليست جرد استجابة غريزية au‏ ردة فعل غريزية 

معجمة . ولکنها ذات أيعاد تت تتنوع حسب غايته من الصوت . 


واللغة أصوات دالة بتواطؤ - كا يقول آبو حامد الغزالى ۲۳ فإذا أردنا للضوت أن 
يعنى شيئا حددا ULL.‏ إلى ماله من رصيد معجمى وطبقناه عليه . وهذا عمل نقوم به فى 
مخاطباتنا العامة ومايمائلها من مكاتبات . ولکتنا بجانب هذا تلجأ إلى تلك الأصوات لا لما 
فيها من معان محددة Lif,‏ لأغراض أخر . وهو مانسميه الشعر . فالشعر لایقال لمعانيه . 
وهذا مابتفق عليه كل العارفين بالشعر منذ أيام RAUL‏ - على الأقل ‏ حتى يومنا 
هذا . وإذا الشعر هو لشىء غير المعانى . فتجرده منها - أو تجاوزه لها إنما هو إنجاز 
مطلوب ومفترض فيه . وهذا معناه استخدام الصوت lt‏ من دلالته الاصطلاحية » أى 
استخدام الصوت لاحداث (الايقاع الإشارى) الحر. فالكلمة تعود مرة أخرى لتكون 
صوتا حرا وإشارة طليقة . وبذلك تصبح الكلبات فى اللغة مثل الدموع للإنسان . ویصح 
أن ننظر للجالة هذه على : أن GUSH‏ دموع اللغة والشعر ليس سوى بكاء فصيح . 


۸۰ - ۷۹ الغزالى : معيار العلم‎ (Y) 
. ۱۳۱/۳ انظر الحيوان‎ )۳( 


۳۹۵ 


٠‏ ولیس آطرف من أن ننظر لوظيفة الصوت مع الانسان کثنیء قصد منه احداث 
الانفعال . فالانسان طفلا لیس a‏ من وسائل کشف الانفعال او إحداثه غير اليكاء . 
والطفل یبکی وتلك هی لغته . ومع کر الأيام يأخذ فى إحلال أصوات آخری محل البکاء . 
وذلك بدء نشوء المعجم عنده . حيث تنوب الکلیات عن شهقات البکاء. ولكن اللإنسان 

لایتخلی عن أولى مهاراته الصوتية (البكاء) . بل یظل ذلك معه ماعاش . وهو يلجأ إليه 
فى كل موقف تعجز فيه الکلیات عن القيام بإحداث الانقعال المطلوب . والحالة مرتبطة 
بالتجربة الحادئة . فإن كان الحدث فادح الأثر فى النفس بحيث تعجز الکلیات عن 
تصويره فالبكاء هو الصوت الناتج مباشرة للحدث . وان كان الحدث رخی التأثير . 
فالکلات هی الصدى الناتج عته . ولكن بين هاتين الحالتين درجات .. تتفاوت قوة 
ووقعا . وأشدهن هی حالة الاقتراب من البکاء دون بلوغه . وهی حالة ثوتر انفعالی شدید 
تتمخض عنها GUS‏ هن أصوات کالبکاء حدة وقوة . ولکنها بكاء فصیح . وهذه هی 
الحالة العالية للشعر . حیث الکلیات التمردة : بكاء لیس کالبکاء . ولغة ليست كاللغة . 
إنها اتحاد الدمع والكلمة . أوهى الدمع العرب والكلمة البهمة . هی الصوت الحر الطلق . 
وهی القصيدة الحق , التی تنبع من قلب الانسان الذی اختلطت فيه طفولته بکهولته . 
ودموعه SUS‏ فى حالة الشد المحتكم الذى يوشك أن ينفجر لكنه لابنفجر مهيئا للنفس 
رما نحبل بالشعر . فتولد عنها قصيدة نقول عنها : إنها رائعة . 


ومع تقلص أثر الشد الاتفعالی یتقلص فيض ذلك النوع من الکلیات / الأصوات . 
فتأتى نصوص أقل تهيضا من تلك . على درجات تتفاوت کا نرى فى تفاوت قيم القصائد 
فى إحداث الأثر. وان تسناوت دلالة وتشاببت ألفاظا . 

. ويحدث هذا الفتور أيضا فى استطراد القصيدة . حيث يبدأ yay‏ الانفعالى بالتقلص 
حتى تصل إلى مرحلة (البرود) . ونشاهد قصائد كثيرة تبدأ قوية بالغة التأثير ثم تأخذ 
بالانكهاش بعد ذلك . مثل القصيدة التى بين يدينا . فيا بعد بيتها العشرین . ومن ذلك 
أيضا قصيدة (أحلام الفارس القديم) لصلاح عبد الصبور وقصيدة (أحمد الزعتر) لمحمود 


vay 


درويثى . وها قصیدتان رائعتا الطالع والصدور . ولکنهبا بستطردان فى امتداد شعری 
لایرقی إلى مستوی مطالعهیا . تتيجة لتراخی التوتر الانفعالی عند الشاعر. وهو شىء 
يخدث كثيرا في الطولات . وقد يلجا الشاعر بسببه إلى (التکرار) لتعزیز الایقاع الانفعالی 
فى قصیدته بعد أن يحس بفتورها . 


e) 


وقدرة الاشارة على تكثيف طاقتها الصوتية . وتحريك الاتفعال بها . هى واحدة من 
آبرز خصائص التجربة الشعرية . ويبدو لى أن اللغة العربية تعطى VE‏ أوسع من غيرها 
.هذه القيمة کی تتکثف على يدى المبدع . ولذلك صرنا نرى قصائد حديثة رائعة فى 
إبقاعها . وهو إيقاع جدید سبره رواد الشعر الحديث وفجروه من Glel‏ اللغة التى أمدتهم 
بطاقة إيقاعية ile‏ عوضت القصيدة عا فقدته من إيقاع التفعيلة العروضية . وهذه 
الطاقة الخزونة فى إمكان اللغة العربية ؛ هی ماتیسر للقصيدة إمكان التجاوز الطلق , 
انطلاقا من تحرر الاشارة اللغوية وانعتاقها . وبذلك يتم التوحد الانفعالی الطلق بين 
الانسان واللغة . وتصبح الکلیات دموع اللغة والشعر بکاء فصیحا . 


وتعود الآن إلى قصيدة جدة لنحاول تفکیکها والولوج إلى أعاقها لسبر شاعریتها . 
وأول مانجده منها هو الأبيات الثلاثة الأول : 


النهى بين شاطئيك Ge‏ واطوی فيك حالم مايفيق 
وروی wt!‏ فى dub,‏ شتى يستفز الأسير منها الطليق 
ومعاليك فى النفوس الصدیا ت إلى رها المنيع رحيق 
GUL :‏ يجعل هذه GLY!‏ شعرا ؟ 


قلت إن تجربتی الشخصية مع هذه القصيدة تأتى من طربى ها دون نظر فى معانيها . . 
وهی تجربة يشاركنى فیها الكثير من متذوقی الشعر وقرائه . وهذه إشارة اولية عملية على ۱ 


۲۹۷۲ 


أن الشعر يحمل غير العنی . وأن العنی لایثل القيمة فيه . ولنفحص الآن الترکیسب 
(العنوی) هذه الأبيات . وهی کالتای : 


النهی غریق بين شاطئيك 
واظوی حالم فيك مایفیق 
وروی الحب شتی فى رحايك 
یستفز الطلیق الأسير منها _ 
ومعانيك رحیق فى النفوس الصدیات إلى les‏ النیع . 

هذه هی معاتی الأبيات . ولكتها لاتقوم فى التفس کشعر . ولو فکر القاریء فیها على 
هذا النمط . لم يجد عندئذ للتجربة أى وقع فنی فى نفسه على الرغم من وجود كافة عناصر 
النص هنا . ۱ 

ولكن وجود العناصر لايمئل حقيقة شعرية كا أن بروزها کمعان لامئل هذه الحقيقة 
آیضا . ومن هنا ندرك أن الجملة تتغير بتغير الغرض منها . ومن المؤكد أن الغرض ليس 
المعنى . لأن المغنى ليس هدفا للشاعر ولا للقارىء . وكلاهها على استعداد لتجاهل المعنى 
فى التجربة الشعرية . ولاريب أن القارىء على استعداد لتقبل البيت الثالث على أنه 
شعر . ولكنه سيرفضه فيا لو قدم له كمعنى ولنقارن بين الجملتين فى حالة الشعر وفى حالة 
العنی : 
ومعانيك فى التفوس الصدیات إلى | ربا المنتيع ‏ رحيق 


وهذا بيت يستطيع أن يردده كل قارىء للشعر دون أى حرج أو قلق ولكن انظر له 
5 ۳ : 3 
(ومعانيك رحيق فى النفوس الصديات إلى رها النیع ) إن جرد تحويله إلى معنی يثير 


0 عند القارىء شكا فى فصاحة هذه الجملة . وهی بذلك dle‏ ثقيلة لايقدم على إنشائها 


۳۹4۸ 


والفارق بين القبول والرفض هو فارق الشاعرية عن النثرية أو (العنویة) . وجرد 
التفکیر بالجملة کمعنی تسقط جالیتها . ولکن الجملة کبیت شمری لاتسقط , لها 
تجاوزت Gall‏ وتحولت إلى (إشارة) حرة . تلاحمت کافة عناصرها التی كانت إشارات 
مستقلة لینتج عنها (الایقاع الاشاری) الطلق . وصار القاریء یتلقی البیت كاملا . 
وینفعل به دون أن be‏ بالمعنى . فالانفعال إذا حدث صوتی ينبثق من الطاقة الايقاعية 
للاشارة الحررة . وهذا مايجعل هذه الأبيات شعرا . 

أما كيف ذلك ؟ قهذا ماتحاول سبره فى الخطوات التالية . وهی خطى تتحرك عبر 
مدارات ثلاثة هى 


۱ - مدار النظم : 


وتستخدم gli‏ هنا بالفهم الجرجاتى . وهو البية التركيبية للنص الأدبى » بدها من 
الكلمة Loud,‏ حتى النص الكامل . ولکتنا هنا نفكك النص ونشرّحه aly‏ على معطيات 
(التشريحية) ۲۵ فى تفسير النصوص . وبين البناء . وهو فعالية إنشائية من الشاعر ٠‏ وبين 
التشريح ء وهو فعالية تحليلية من القاريء . تبرز إبداعية النص > وتظهر طاقاته الكامنة 
ومتبیات خلوده . والنص الأدبى يتعاظم وینمو بمقدار مافیه من كوامن مخبوءة تثير التحدى 

الانتباه لدی القارىء . وکلیا توسعت أمداء النص وتعمقت أسراره . ازدادت 

إمكانات خلوده وتفوقه . 

ونحن تنظر إلى مابين يدينا من شعر منطلقين من رباعية آبی حامد الغزالى کول وش 
اللفظ / الصوت . والتی تقوم على أن الصوت Ghee‏ وجوده من فوق أربعة اعتبارا 
ھی (o).‏ 


۱ - وجود فى الأعيان 


.)2( راجع ما قلناه عنها فى الفصل الأول . 
Shall (0)‏ : معيار العلم ۷۵ . 


۱۹۹ 


۲ - تصور فى الأذهان 
ball - ۳‏ 
٤‏ - الكتابة 


فالصوت کی یصبح دالا AY‏ أن یکون له مدلول عینی . ثم يتحول هذا العینی إلى 
تصور ذهتی . ويأتى الصوت رامزا هذا التصور » ثم يتحول إلى كينونة مكتوية . وهذه هی 
رحلة الکلمة من العدم إلى الوجود . 

ولو نظرنا إلى قصنيدة (جدة) لحمزة شحانة ble‏ انشتکشاف رحلتها من العدم إلى 
الوجود . متتبعین لحا خطی آربعا . لوجدنا أن التحرك البدئی كان من جملة العنی - وهذا 
افتراض منطقی فقط . ولاصلة له با حدث حقا عند الشاعر وهو ینشیء شعره . لان 
ماحدث آمر يغمض حتی لايدرك . ولاسبیل إلى ملامسته الا عن طریق تفتیح مغالق هذه 
«الكينونة التی بين یدینا واسمها قصيدة (جدة) . وهذا لایتم إلا باعادة القصيدة إلى درجة 
الصفر . بعد تفکیکها وتشر یحها . 

ودرجة الصفر هنا هى جملة العتی - وهی الوجود العینی وهو وجود یتمثل فى البیت 
الأول بجملتن : 


الثهی غریق بين شاطئيك 
واظوی حالم مایفیق فيك 


هاتان جلتان تنلان وجودا Line‏ لابد منه کأساس للتحرك . وھا لکی یصبحا شعرا 
لابد أن یتحرکا باتجاه الشعر . وهذا يبدأ oleh‏ الستوی الثانی فى رباعية الغزالی : التصور 
الذهنی . وهو مستوی لابد منه ۰ إذ بدونه لانستطیع أن نحول هاتين الجملتين إلى شعر . 
والتصور الذهنی هنا هو مایتکون فى ذهن الشاعر مالقاریء عن الأعراف الفتية للشعر . 
وهو تصور يتحقق بوجود تقلید شعری فى اللغة یقوم كنموذج مثالی مکتسب یعطی مکتسبه 
eae alg:‏ ماهو سس مس ساعد ارم قاتا الا زا 


Yous 


التصور الذهنی یستطیع الترقی بالجملة من مستواها البدائی (العینی) إلى ماهو أعلى . 
GAL‏ بين الستوبین قوی إلى درجة التباین . تماما کالفرق بين (العینی) و (التصور) 
الذهنی فى الدلالة الصوتية . فکلمة (شجرة) فى مواجهة هذین الستویین لاتدل على الأول 
ولکنها ترمز إلى الثانی . فهی لاتعنی ذلك الکائن ذا الورق والأغصان والجذوع . ولکنها 
تعنی صورة ذلك الشىء فى ذهن التکلم . ولذلك آمکن أن یکون عندناکلیات لأشياء لم 
٠‏ نرها عیانا کالغول والعنقاء . والشیطان . ومثلها أساء العانی كال جال والحق والعدالة . ما 
' هی رموز لتصورات ذهنية . وکذلك کل أصوات اللغة : رموز للمتصور الذهنی عن الشیء 
ولیست عن الشیء نفسه . وهذا آمر یفهم من کلام الغزالی . كا أنه معروف عند اللخویین 
والسیمیولوجیین مثل سوسير وبارت ومن بعده . 

«وتنحصر قيمة الستوی الأول فى إسهامها فى ایجاد الصوت فقط ولاتتعدی هذه 
القيمة . ولذلك فإن الصوت يستقل عنها ويتحرر منها بعد ذلك » حتى إنه يمكن تغيير 
مدلوله أو تنويعه كتغيير مدلول (الصلاة) من مجرد الدعاء إلى الشعيرة العروفة ۰ وتنويع 
مدلول (العين) إلى الباصرة والينبوع والجاسوس . 

وعلى هذا المبدأ تستطيع الجملة اللغوية أن تستقل عن المستوى الأول لوجودها . وأن 
تتحرر منه . فيتغير مدلوطا ويتعدد . وبذلك تكون الجملة شعرية . وتصبح الجملة الشعرية . 
(إشارة) حرة تم إعتاقها على يدى المبدع الذى هثل هذا العمل فعالية أولية بالنسبة إليه . 

وهذأ الذى نقوله هو نتيجة لما سيحدث للجملة العينية . بعد تحكيم آلتصور الذهثی 
فيها وهو المعمل الذى تنصهر فيه المادة الخام لتتحول إلى وجود جديد . 

وانطلاقا من المستوى الثانى (مستوئ التصور الذهنی) تصل الجملة إلى المستوى 
CJL‏ (اللفظ) وهو حالة الولادة . فبعد إزهاصات المستوى الثانی . وانبثاق التصور 
الذهنى . الذى كونه الموروث الحضارى لقطبى القصيدة (الشاعر ‏ والقارىء) وهو مرحلة 
الحلم الذی ینبثق منه الجنين فى رحم الجملة وتصبح حبلى بحياة جديدة نابضة فى جوفها . 
ويتحول الرجل عندئذ إلى (هائم) أو الانسان إلى (elt)‏ . ويبدأ كل مافيه يضطرب 

۳۰۱ 


ویتلاطم کاضطراب الحمم فى جوف البرکان قبل انفجاره . ويتحرك لسانه عندئذ منفرجا 
ملتهب . وهو الجملة العنوية (العينية الأولى) تتحول إلى جملة شعرية وإلى إشارة حرة 

وماتلبث يد الشاعر أن تتحرك بالقلم لتسطر هذه الجمل على الورق فیتحول الوجود 
(اللفظی) الثالث , إلى الوجود الکتابی الرابع . ونشاهد عندئذ القصيدة قائمة کالینیان 
الرصوص . 

هالجملة الشعرية ادا قد مرت يأربع مراحل تكوينية قبل أن تصل إلينا شعرا . وإته 
لمن حقنا أن تقرس الآن إلى ماهو أعمق بقليل لنفحص le‏ الجملة فحصا أقرب إلى 
الدقة . وذلك بعد أن رسمتا خط تحرك الجملة . 1 

ولقد عرفنا المستوى الأول للجملة هنا . وبقى أن نسبر حركتها إلى المستوى النالث . 
بعد أن صهرت فى بوتقة المستوى الثانى . 

ونؤكد هنا على ضر ورة اشتراك قطبى النص (الشاعر والقازیء) فى رصیدهیا من 
المستوى الثانى . لأنه يمثل الأساس الام للتذوق السليم . فمعرفتنا الذوقية المكينة 
بالقصيدة العربية شرط لفهمها وتحليلها . ولذلك يعجز كثير من الناس اليوم عن فهم 
الشعر الحديث وتذوقه لقلة حصيلتهم الفنية عن خلفية هذا الشعر . وهى مانقصده بالتصور 
الذهنى الذى هو آساس إجراء التجربة انشاء أو تحليلا . 


وأمام البيت الأول لشحانة . نجد الجملة مكتوبة فى وضعها التام وكثبنا أعلاه وضعها 
الأول ».ولكننا لم نستطلع بعد مابینهبا . ونعيد كتابة الجمل مرة أخرى هنا لنتلمس طريق 
تحرکها عستوی فاحص ( والرقم قبل الجملة يرمز للمستوى حسب رباعية الفزال ) . 
١ (‏ ) النهى غريق بين شاطئيك ( ۶ ) النهى بين شاطئيك غريق 
ohh OV)‏ حالم ما يفيق فيك ( ٤‏ ) والنهى فيك حالم ما يفيق 


۳۰۲ 


تتکون الجملتان ذواتا الرقم ( ۱ ) من : 
| - جملة اسمية من مبتداً وخبر 
ب - وتابع ما شبه جملة ( بين شاطتيك ) أو جلة فعلية ( ما يفيق فيك ) . 


وف Yolo‏ هذا التکوین نجد عناصر alee‏ تمام التائل بين الجمل فى الشطرین , 
وهی : 


۱ - اسم مقصور على الوزن العروضی ( فاعلن ) : النهی / اطوی . 
۲ - صيغة فعل أو مشتق من فعل على الوزن الصرفى ( فعیل ) : غریق / يفيق 
۳ - صيغة اسم على وزن فاعلن : شاطیء / حالم . ee‏ 
ومن خلال ذلك تبرز الصیغتان ( فاعلن / وفعیل ) لتکونا أقوى عناصر الجمل هذه 
حيث يبلغ [note‏ ستا . وما بقی من عناصر لا یقوی على تشکیل صيغة ايقاعية متميزة 
( بين / ما / فيك ) . ولذا YB‏ ستخضع آخیرا لسلطان الصیغ البارزة . 
ومن بين هاتين الصيغتين ( فاعلن / وفعیل ) . تبرز ( فاعلن ) LEY‏ وردت أربع 
مرات » ولأنها صيغة عروضية وصرفية . بينا ( فعیل ) وردت مرتين فقط . وهی صيغة 
صرفية لا عروضية . وبذا شرفت ( فاعلن ) فأحدئت استجابة موسيقية شعرية مع ما 
فیها من استجابة لغوية صرفية » فاتحد الصوتان الوزنیان فى ( فاعلن ) وأطلقا عتاق 
الکلمة الأولى فى الجملة الاولی : ( النهی ) وهی كلمة على وزن ( فاعلن ) . فانتفلت 
هذه الكلمة من الجملة ( ١‏ ) الى الجملة ( ۶ ) وتم تحریرها . 


وبئاء على مفهوم ( الاجبار الركتى ) الذی استخدمناه فى الفصل الرابع ٠‏ فإن إشارة 
( النهی ) وقد تم اختیارها سوف تتدخل فى تقریر اختیار ما يتألف معها . وسیکون 
التالف صوتیا بالدرجة الأولى . ووزن ( فاعلن ) وزن فکون من سیب ووتد » ولابد أن 
یعقبه سبب لکی یتکون منه وزن متکامل . وفى امملة العينية نجد التالى له وتدا . وهذا لا 
يقوم به وزن شعری . فلو قلنا : ( النهی غریق ) لصار وزتها : فاعلن / فعولن 


۳.۳ 


وهذا وزن لم يرد فى الشعر العمودی *) ولذلك فانه لایوجد فى (التصور الذهنی) فى . 
الستوی الثانی . وعلیه فان الجملة هنا تتحرك باتجاه آخر لتوجد لنفسها تناغلا شعریا . 
وإذا ما فحصنا عناصر الجملة الأولى . فاننا لن نجد سوی إشارة ( بين ) کاشارة قابلة 
للتتاغم مع ( النهی ) فنضعها بجانبها . 

النهى بين = فاعلن فاع ( فاعلاتن / ف ) 

اکتمل الآن لدینا تفعيلة شعرية تامة ( فاعلاتن ) وفاض منها مقطع قصير ( ن = 
س ح ) . وهذا مقطع حر . له قدرة على التکیف الطلق . فهو یصلح أن یکون بداية 
( سبب ( مثلیا یصلح أن یکون مفتاح ( وتد ) . والتفعيلة من قبله قادرة على التالف مع 
أى من الاثنين . لأن فاعلاتن فى التصور الذهلی تحمل رصیدا إيقاعيا متنوعا فهی ترد 
بأشكال منها : 

فاعلاتن / فاعلاتن ( الرمل ) 

فاعلاتن / فاعلن ( الدید ) 

فاعلاتن / مستفعلن ( الخفيف ) 

فاعلاتن / مفاعلن ( افیف ) 

ونحن هنا آمام أربعة خیارات یستطیع تصورنا الذهنی أن یسمح للجملة أن تتحرك فى 
أى منها . ولیس من قيد سوی ( الاجبار الرکنی ) الذى ينبثق من واقع الجملة العينية . 
ولذلك فإننا بالعودة إلى الجملة لا نجد فیها شیتا يتفق مع خیاراتنا الأربعة سوی إشارة 
) شاطىء ( . وهذا يقرر الوقف فتصبح الجملة : : 

النهى بين شاطیء ( فاعلاتن / مفاعلن ) 


CV‏ ورد هذا الوزن متداخلا فى الشعر الحديث الحر. وناقش ذلك الدکتور کیال gil‏ دیب . انظر کتابه : جدلية الخفاء 
والتجل ٩۲‏ . 


۳. 


وترضخ صيغة ( فعيل ) لشر by‏ التناغم الشعری . فتزیح نفسها عن الرکز الثانی فى 
الجملة » وتتحد مع العنصر الفائض وهو ( الکاف ) لتتشکل معه وحدة إيقاعية SSE‏ مع 
إيقاع الجملة الشعرية : 

ك غریق ( فعلاتن = فاعلاتن ) وتصير الجملة شعرا : 

بدلا من : النهى غریق بين شاطئيك 

وما قيل هنا يقال عن سائر الجمل فى القصيدة . وبذلك يفلح الشعر فى تحويل الجملة 
من ( معنوية / عينية ) إلى ( إشارية / إيقاعية ) . ويكون أثرها بإيقاعها لا عناها . 
وتتضافر الصيغتان ( فاعلن / وفعيل ) فى رسم إيقاع حکم للجمل . حيث تتولی 
( فاعلن ) مداخل الجمل . وتقوم ( فعيل ) على النهايات لتؤكد القيمة الايقاعية للإشارة 
الصوتية . وتغرس نفسها فى قلب المتلقى لتوحد بين تصوره الذهنى ولفظه مع .ما هو مكتوب 
أمامه . . 

على أن لصيغة ( فعيل ) دور إيقاعى بارز فى القصيدة كلها . وهو ما سنقف عنده فى 
الفقرة التالية : 


۲ - مدار ( فعيل ) : 


رأينا أن لصيغة فعیل دورا فعالا فى رسم إيقاع الجملة . وفى تحویلها إلى جملة شعرية . 
ولکن ( فعیل ) لا تقتصر على هذا الدور . بل تتجاوزه إلى دور مهیمن على القصيدة 
كلها . وذلك باحتلاها لقواق القصيد: وأقصد بالقافية .هنا الكلفة الأخيرة فى الببت . 
حسب تعريف الأخمش ها" . وقوافى الأبيات المروية فى صدر الفصل هی : 


(۷) فصلت القول فى هذا الأمر قى بحث خاص بعنوان : إرسال الروى فى الشعر العربی القديم ‏ يحلة كلية الآداب ‏ 
المجلد الرابع : كلية الآداب . جامعة الملك عبد العزيز ‏ جدة ۱۶۰۶ه (۱۹۸۶م ) . 


الخطيئة والتکفیر Om‏ . ؟ 


حح 7 ساح 

ies‏ ل 

e ۳ = 

— سر es‏ عد قم 
cw 7 oe‏ 7 ح / ساح 

cw wr Cw 8 
eee le ae وثيق‎  غ‎ 
س ح‎ 

6 مسر وق co‏ 
۱ 9 ساح / س احاح 
ی 3 / حح 7 ساح 

vw Cw j ۱ 

re vcs‏ / س ح ح ساح 
0 1 3 

3 2 / س ح ح / ساح 

5_ال خفوق . 2 ae‏ 

۰ ال رشيق ِ 


/ ساح 
س ح / ساح ح 
غبو و فعول 


لصيغة ث وردت نصيا فى ثهانية 
rece‏ لصوتية من حيث المقاطع . وكذا 
At ۲ ١ 9 5‏ | 2 2 :2 ~ 
تس ae‏ و فهی ادا متلها ف قيمتها 
Ve‏ عشر مو ١ ۱ ۱ a‏ 
بای ی 
١ ae‏ النظام صيغة واحدة فقط ( الب ح 7 س ح ) وهذا 
ae a vate cone iain!‏ 
تنتهى جقطین مائلین لا انتهت + 
آیضا تنتهی بمقطعي ae‏ ۳ 
۱ سح a‏ قد تکررت ست مرات فى الابیا 
۱ ۱ صيغة ( فعیل ) وقد رد 
فة إلى ذلك . نجد صب 
إضافة | 
و نیع / رحیق ۳ 
م بقاع القصيدة على الرغم من عدم 
YT 5‏ رس 
فر 2 3 هده ۱ i‏ ۱ 
oe oe‏ هذا معناه إدخال إيقاع ie‏ 
كصيغة عروضية . و 
وجودها 7 


۳۰۹ 


مطية الایقاع التقلیدی من جهة . وکتفها من جهة أخرى . وبا أن هذه الصيغة ترددت فى 
القصيدة کنیرا فإنه من حقنا Use‏ - مؤقتا ‏ لفحص قیمتها الصوتية کایقاع مستجد على 
بحر القصيدة . 


إن القصيدة تقوم أصلا ‏ على وزن البحر افیف : 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 


وهو بحر شاع استخدامه فى مرحلة الرومانسية العربية عند شعراء مثل على حمود طه 
وإبراهيم Gol‏ ونجده كثيرا عند عمر أبو ريشة ونازك الملائكة ( ريا تأثرت نازك بطه فى 
هذا الخصوص ؟ ) . 

ولذلك فانه.وزن قوى الحضور ق التصور الذهنى للقارىء المعاصر . ولكن 
القصيدة ‏ بإيقاعها البدع - تتجاوز هذا الوزن » وتفرض عليه صيغة تنبثق منه أولا ثم 
تتمرد عليه . فتكتف نفسها فى ذهن الشاعر . حتى ترد عليه ست مرات فى الأبيات الثلاثة 
الأولى . ثم تحتل GLE‏ الأبيات کی تحكم وجودها إحكاما وثيقا . 


ساكنة ( صوامت ) . أى أن السكنات بعدد الحركات . وهذا معناه أن الايقاع فيها يقوم 
على تناغم حکم بين الحركة والسكون . فى توازن مطلق . وهذا يعنى أن ذهن المتلقى قد 
أخضع لتنغيم إيقاعى تطریبی مکثف . مما ينتج عنه تخدير للعقل الواعى . وعنده يدخل 
الانسان من غير وعى إلى حالة اللاشعور حيث بسیطر الم » ويصيح القارىء ( غاو ) 
هيم مع الشاعر فى أوديته السحيقة . وينسى نفسه alley‏ مادام يقرأ هذه القصيدة . ولكن 
القصيدة فى آخر لحظة تطلق الحركة بمتحرك مطلق فى آخر الصيغة ينطلق معها الذهن حرا 
ليتحرك نحو البيت التالى » ويصبح فى محاذبة متواترة مع القصيدة حركة / وسكونا / 
وحركة . 


۳۹۷ 


وکا يتم نقل الانسان إلى عالم آخر مختلف عا هو فيه . فان الاشارة نفسها تنتقل 
آیضا إلى alle‏ جدید ها . فتفقد عالها الأول ( عالم العنی ) وتکتسب قدرة جديدة على 
الدلالة المطلقة . ولذلك,فانتا سنرى هنا أن هذه الاشارات الواردة على صيغة ( فعیل ) 
كقواف للقصيدة . من الممكن تنقلها داخل القصيدة من سياق إلى سياق آخر . دون أن 
يتأثر البناء الدلالى للسياقات . ما يدل على أن الاشارة قد تحررت من مدلوها وأصبحت 
طليقة المدلول . ولنبدأ بالجملة الأولى : 


- النهى بين شاطئيك غريق‎ ١ 


إننا نستطيع أن نقول - دون حرج P=‏ 
- النهى بين شاطئيك طليق - أو : 
- النهی بين شاطتيك خفوق 
النهی بين شاطثيك رشیق 
. - النهی بين شاطتيك عریق 
- النهى بين شاطتيك رقیق 
- النهی بين شاطتيك رحیق 
- النهی بين شاطتيك وثیق 
"- النهی بين شاطئيك وریق 
۰ - النهی بين شاطئيك غبوق 


m E 


© کے < اشح > 


فهذه عشر إشارات تستطیع أن تتبادل ( الوقع ) مع بعضها . دون عناء أو تسف . 
وكلها سیاقات صحيحة النظم . غير أن بعضها يحمل توجها مجازيا . ما هو سمة من 
سات الشعر الفنية التی لا مشاحة فیها . 

وهذا الشطر یتفوق على کل ما سواه بقدرته على التنوع والتمدد . ربا لأنه كان Jal‏ 
هم الوجدان التوتر فجاءت الاشارة فيه على del‏ درجات نضجها . وسمت بذلك على 
سواها بقدر تحررها . 


YA 


فاذا ما أخذنا الشطر الثانی تقلصت درجة الانعتاق : حيث نجد الاشارة قادرة على 
تبدل محدود : 

واموی فيك حالم ما یفیق ( أو ) 

. فيك حالم مسر وق‎ co bl, 

وذلك لوجود ( ما ) مشتركة مع ( الاشارة ) فى تقرير البدیل . فهی إشارة نصف 
معتقة . وهذا ما do‏ من حرکتها وقلل بالتالى من درجة شاعریتها . ولکن ما سواها من 
اشارات على نفس الصيغة تنهض بها عن التدنی فتتداخل معها فى تکوین الایقاع 
العام . 

ونرى فى الشطر الرابع حرية تمائل حريةالشطر الأول فى الجملة التالية : 

يستفز الأسير منها الطليق 

حيث نجد صيغتين من ( فعيل ) متجاورتين . وقادرتين على التحرك المتمدد ومن 
ذلك : 

يستفر المنيع منها الرقيق 

يستفز الرشيق متها الغريق 

يستفز الوثيق منها الطليق 

يستفز الخفوق منها الوثيق 

يستفز الرقيق منها العريق 

وغير ذلك من إمكانات التحرك . التى تقدمها إشارات الصيغة ( فعيل ) هنا . 

وكذلك جملة البيت CULM‏ وهی جلة طويلة تنتهى بصيغتى ( فعيل ) متلاحقتين 
المتيع رحيق . 

/ موقعهیا يصح ورود إشارات عديدة منها للأولى : الوريق / الخفوق‎ dy 
. الرشيق / الأسير / الزقيق‎ 


وهذا التفاعل التبادل بين اشارات ( فعیل ) رفع طاقة القصيدة الايقاعية . وحرکها 
تحریکا دائم التناغم ٠‏ وحرر الکلمة من کل قیودها . وصیرها إشارة حرة . وبذلك تتجاوز 
القصيدة كل الدلالات العحمية وتصیح نغیا مبهیا غامض الدلول ( او ریا عديه ) . 
ویتصدر الایقاع جال القصيدة لیکون قیمتها الأولى . ولا غرابة ]13 أن نقرأ هذه القصيدة 
فنطرب ها ونقع فى أسرها . دون أن نشعر بعانیها آو آن نتساءل عنها . إذ لم يعد للمعنی 
مکان هنا . 


۳ - مدار الحركة : 


استخدمت فى الفصل الرابع الأفعال کاشارات شعرية سامية القيمة فى إحداث ایقاع 
إشارى متحرك . وجعلت ذلك من أسباب انعتاق الإشارة وتحركها . وذلك oY‏ الأفعال 
ترتكز على الحدث والزمن معا . وها بعدان واسعا الأمداء . يتحرك فيها الخيال إلى 
ما لاحدود له . وكذلك استخدمت هذا المنطلق فى تحليل خاص لقصيدة ( إرادة الحياة ) 
للشابى ( بحث قدم لمهرجان ذكرى مرور خمسين سنة على وفاة الشابى - تونس . أكتوبر 
۶ ) . وق هذا الأخير أدخلت آسیاء الفاعل والمفعول . كمشتقات صريحة تحمل 
نفس الطاقة الحركية للفعل . ومازلت أميل ‏ ذوقيا على الأقل ‏ إلى أن الأفعال - 
ومشابهاتها ‏ ذات آثر أولي على الإيقاع الشعرى . ويدعم ميلى هذا ما نقله سعد مصلوح 
عن معادلة بوزيان. . تلك التى تقوم على إحصاء رياضى للأساء والأفعال فى النصوص 
الأدبية ٠‏ وتقترح رجحان ( الانفعال ) برجحان عدد ( الأفعال ) . ولكن هذه المعادلة تقوم 
على مجرد الإحصاء العددى , وتكتفى بافتراض ارتفاع الانفعال إذا كان عدد الأفعال أكبر 
من الأسماء . وهذا كلام يجرى على الشعر des‏ النثر( الروايات والقصص والمقالات ) . 
ولا يدخل فى قضية الايقاع ولا يحاول النظر فيها ٠كيا‏ أنه لا يعير انتباها لاساء الفاعل 
" والمفعول . ولا للجمل . 
وهذا نقص فق المعادلة لا نه يبعد عنها صيغا إشارية مهمة جدا . كما أن المعادلة تتوقف عند 
حد افتراض ( الانفعال ) أو عدمه . ولكتها لا تحاول سبر وظيفة الانقعال فى النص 


۳۹۰ 


الأدبى . ودوره فى الایقاع . والعادلة تصلح کمقیاس لتأكيد مصداقية اکم الذوقى على 
. درجة الاتفعال فى نص أو اخر . أو للمقارنة بين نصين لتحدید مستوی baa!‏ . ( انظر 
عنها : مصلوح : الأسلوب ص ۵٩‏ ۷۸ ) . 


ولقد آصبحت فكرة ( الأفعال والایقاع ) عندی LAW‏ الذى أمیل إليه . وأتلمسه فى 
کل حاولة للتحلیل النقدی . ووجدتها وسيلة ناجحة فى تأسیس إيقاع الشعر وحرکیته . 
ولكن قصيدة مثل التی بين یدی OV‏ تقوم کتحد صارخ هذه ( الفرضية ) . فهی قصيدة 
تطغى فیها الأساء والجمل الاسمية . وتقل الأفعال والجمل الفعلية . ومع ذلك فإن 
الایقاع هو آبرز قیمها . 

وهذا یقرر بادی» ذی بده أن فرضية ( الأفعال / الايقاع ) ليست قاعدة مطلقة 
( ولکنها فى الغالب صادقة ) . كا یقترح ذلك وجود وسائل لتأسیس إيقاع الشعر على 
حركة آخری غير حركة الأفعال . تؤدى ما تؤديه الأفعال من وظيفة فنية فى إيقاع اللغة 
الشعرية . ۰ 

ومادمنا مقتنعين بأن قصيدة ( جدة ) ذات إيقاع حركي عال . وبأنها تحمل عددا 
ضئيلا من الأفعال والجمل الفعلية . فلابد ]13 من أن لحركيتها منطلقا ( أو منطلقات ) 
مخبوءة . ولابد من استکشافها . وهو ما سأحاوله الآن لتأسيس مدار الحركة فى قصيدة 


( جدة ): 
isis,‏ الأبيات الثلائة الأول : 


النلهى بين شاطئيك غریق واطوی فيك حالم مايفيق 


وليس فى هذه الأبيات سوى فعلين ( يفيق / يستفز ) ومنهما ينبئق جملتان فعليتان . 


۳ 


وق الأبيات اسم فاعل واحد فقط ( حالم ) . وهذه تضیع فى خضم الأساء والصفات ۰ 
إننا نجد الحركة تفيض من منطلقات متعددة . يمكن اكتشاف بعضها من توجهات 
هی : 


أ انطلاق gall‏ : 


كان Gull‏ فى الحملة العينية مختنق الأتفاس . لأن العلاقة بين الوحدات قى تلك 
الجملة . علاقة مباشرة الترابط . فنحن نقراً الجملة العينية للشطر الأول كالتالى : 


النهى غريق بين شاطئيك . 


حيث نجد الخبر ملاصقا للمبتداً ( التهى غريق ) ولا وجود للحركة بینهیا ٠‏ لعدم 
وجود مدى تنطلق فيه الحركة . والمدى فى الشعر يشيه ( الضیار ) فى الفروسية و بدون 
الضیار لا تتحرك الخيول . وتبطل بذلك أبرز سیاتها فتختنق فى محابسها وتختفى 
الفروسية . 

Ny‏ يكون للاشارة الشعرية وجود » لابد من وجود مضارها . وهو مداها الدی 
تتحرك فيه فتنتعش الاشارة وتصبح شعرا . Gall,‏ واحد من الفوارق بين الشعر والتثر . 
فالنثر فن بلا مدى . ويتحول إلى شعر بوجود أشياء واحد منها المدى . ولذا فان إحدى 
فنيات تحول هذة الجملة من نثر إلى شعرهو إيجاد مدى زمنی فى داخلها . وهذه محاولة نتج 
عنها فك التشابك بين المبتدأ وخبره . وعزظیا عن بعض لتصبح كل إشارة منها إشارة 
مستقلة عن الأخرى . وينشأ بینهیا مدى تنبعث منه الحركة فصارت جملة : 


النهى غريق . 


وجاءت عناصر آخری تفصل بينها لتأكيد call‏ . ولعمرانو بانفعالات مضافة . 
فصار : 


النهی / بين / شاطئيك / غريق 


وهذا شعر تام الشاعرية » فله وزن وله دلالة . ولکن هذین العنصرین لا جعلان 
| القول شعرا . إذ ما أكثر ما هو موزون ودال ولکته لیس بشعر ( وان كان نظا ) وما آکثر 
القول الذی لیس بوزون ولکنه مع هذا شعرمن أيدع الشعر . آوهو( قول شعری ) على 
حد عبارة الفارابى 240 . 
ولكن الايقاع هنا جاء من المدى الناشىء فى قلب الجملة بين ركنيها الأساسيين . 
حتی صارت القراءة Ub‏ مشدودة فها بين طرفيها . وهذا أحدث ها توترا نفسيا يشدها من 
طرفيها بحيث يجب تلقيها ALIS‏ . والوقوف فى وسطها يكسر هذا التوترء ويسقط ایقاعها 
فينتفى عند ذلك الشعر فيها . ولكى نتلقاها کشعر لابد من تناوها مشدودة الأطراف 
كاملة . وهذا يجعلنا نحس بالمدى الزمنى فى وسطها . وتشتد لذلك أنفاسنا مکتنر: بال جملة . 
ولا يحل هذا التوتر إلا بعد الفراغ من آخر كلمة فيها . ولذلك صارت شعرا . ولذلك 
صارت متحركة . وبه صار ها إيقاع إشارى متوئب . عوضها عن حركة الأفعال . 
ونجد نفس النظام يحدث فى الشطر الثانى والثالث ثم فى الرابع . ويأتى البيت الثالث 
ليخطو أوسع من ذى قبل . ويفتح فى داخله مدى متباعد الأركان . ویشمل شطری . 
البيت . من اول كلمة فيه ( معانيك ) إلى كلمة القافية ( رحيق ) وهذه قمة المدى 
الشعرى فى القصيدة العمودية ( إلا فى حالات التضمين وهوما قد نسميه الجملة 
الشعرية ) . 
وتأخذ القصيدة بهذا المبدأ بابتكار مداها فى سائر أبياتها . مما هو جلى اهوية لقارئها . 


(۸) فصلت فى ذلك فى بحث نشر ف الجلة السابقة بعنوان ( الشعر الحر والموقف النقدى حول آراء نازك الملائكة ) المجلد 
الأول ۵۱۶۰۱ (VAAN)‏ ص ۲۰۲ - ۱۶۸ . 


۳۳ 


پ ‏ اطلاق الثبر : 


لا یکفی الوزن العروضی Wo‏ على الإيقاع . لآن الایقاع Sat‏ نتيجة لسبیات 
آخری غير الوزن وقد تخقى lide‏ هذه السییات . ولکننا دائیا نحس بأثرها علينا . 
ويعرف قراء الشعر أن لكل قصيدة وقعا على قارئها ختلف عا سواها من قصائد . حتی 
وإن تمائل وتتهن العروضی . ولو كان الوزن مصدر الإيقاع ]13 لتساوت القصائد التى على 
بحر افیف مثلا فى إيقاعها . وهذا افتراض غير وارد 


يديه هو أن لكل كلمة لغؤية وزنا عروضیا 9 وزن صرق . کا أن ها 


E a mene rene er 
اباط امه من‎ calle وبناء على هذا النطلق . ننظر إلى إيقاع القصيدة هنا‎ 
خلال ترکیبها الصوتی‎ 


ولقد أوضحنا آهمية الدور الايقاعي لأركان انلمل الشعرية فى هذه القصيدة 
( البتداً - الخبر ) . وآشرنا فى الفقرة رقم ۲ ( مدار فعیل ) إلى أن الخبر ورد على صيغة 
( فعيل ) وقحصنا هذه الصيغة هناك . ویبقی الآن ( المبتدأ) وهو ما ستفحصه هنا . 

وتأخذ الأشطر الثلائة الأولى فى القصيدة حيث جاء المبتدأ فيها متاشل الإيقاع 
el)‏ / الموى / ورؤى ) . والأصل فيه أن يكون 'وحدة عروضية على وزن 
فاعلاتن . وهذا يوصلنا إلى وحدات موسيقية هئ : 


النهى بي / والهوى في / وروی الحب / 


٤ 


ونرسم الآن ها بيانا قیاسیا بقیمتها الايقاعية مفردة فى الجدول الأول . ثم داخل 
وحدتها الوسيقية فى الجدول الثانی : 


س ح س /س cole‏ 
س ح س/س ح/س ح ح 
س ح/س ج/س ح ح 


واوی / وفوی 
ورژی / ورژی 


نلاحظ أن النبر فى الكلمتين الأولى والثانية جاء على القطع الأول“ . آما فى الكلمة 
الثالئة فقد ale‏ على المقطع الثالث . والاختلاف بين » والسبب وجود الزحاف . وق 
العروض يسمح هذا الزحاف فى الحدوث » دون تدخل فى أثر ذلك على الإيقاع . ولكن 
التحليل الفاحص يوضح هذا الأثر وييزه . وسنلاحظ أيضا مدى ما يحدث للكلمة من 


تغير . بعد أن تدخل ضمن وحدة موسيقية . 


جدول ۲ ( النهى بين / والهوى فيك / ورژی الحب / : انظر الأبيات أعلاه ) . 


فى المالث 
فى الثالك 
فى الثالث 


س ح س/س ح/س ‏ ح/س ح س 
س ح س/س ح/س ع ح/س ح ح 
س ح/س Ele‏ س/س ح س 


نلاحظ من هذا الجدول شيئين . آوطیا انتقال التبر من المقطع الأول فى كلمتى ( النهى 


. ۱۳۳ عن النبر انظر : د . سلیان العانی : التشكيل الصوتی للغة العربية‎ )٩( 


۳۹۵ 


واموی ) إلى القطع الثالث » بعد دخوطیا فى وحدة موسيقية . والثانی هو اختلاف عدد 
السواکن والحركات بين هذه الوحدات الوسيقية . ولکن النبر يطغى على هذا التخالف 
ويوحد بینها جميعا » لیجعل من کل واحدة منها وحدة ايقاعية عالية » تنفرج بها شفتا 
القاریء مع أول احتکاك له بالبیت . ویتعزز النبر فى الوحدة الثانية وفى الثالثة فى شطری 
البیت الأول . الذی يؤسس إيقاع القصيدة . وتلمس ذلك فى قراءتنا للبیت ( والاشارة 
ترمز الى درجة النبر العالى فى الوحدة ) : 


a / =‏ = 
التھگی بين شاطئيك woe:‏ واطوی فيك حالم Gab‏ 


وهذه ست نبرات عالية ( تتداخل معها أربع نیرات متوسطة . وهی المشار إليها بخط 
معترض ) وكلها تتعاقب موزعة توزیعا محکبا فى البيت . ما جعل قراءة هذا البيت ضربا 
من الغناء والترنم . وهذا هو ما سس إيقاعا عالیا هذه القصيدة . ولكن هذا الإيقاع 
العالى يختلف BLS‏ فى الأبيات التالية حتى GL‏ بالتقلص فى أبيات لاحقة لم نوردها 
هنا . وهذا التناغم النبرى يتلاحق مرتبا ترتيبا حكما فى الأبيات الأربعة الأولى . وقد رأينا 
الأول . ونورد هنا BIG!‏ اللاحقة : 


1 ۱ ع / 
وروی الحب ي رحابك شتی يستفْرٌ الأسير منها الطليق 


/ : / 
ومعانیك 4 التفوس الصديًا ت ا إلى رها ell‏ رطق 
إيه ا فتنة الحجياة فت عهده فى هواك عهد ahs‏ 
وفيها نلمس ثلاث نبرات عالية فى كل شطر . ويتداخل معها نبرات متوسطة مثلما 
وضحنا فى البيت الأول . 
وهذه الفنيات لم Las‏ نتيجة اختيار عفلى من الشاعر أو حتى عن وعى منه بها . 
ولكنها تأتى ما قد نسميه ( التوتر الدافع ) كبا يقول مصطفى سويف . فالشاعر( لم يختر . 
بحر القصيدة عن قصد وتدبر ولكن التوتر الدافع هو الذى اختاره . ومن هنا يبدو بوضوح 
أن الشاعر لم يكن مدفوعا بتوتراته إلى ااا معتین معن او وة معیتد .بل كان 


۳۹۹ 


مدفوعا إلى هذا الكل الذی هو معان وصور وألفاظ موقعة . ومن هنا كان إبداع الشاعر من 
حيث هو شاعر » إبداعا نوعيا . فمن التعذر ترجة أية قصيدة من لغتها إلى لغة أخرى . 
ومن المحقق أن النتيجة ستكون شیتا آخر )۱3 

وهذا الرأى من سويف يتاكد بكون الشعر بإيقاعه الاشاری الخاص . ولیس با يظهر 
على SUS‏ من معان خارجية . وأحسب هذا من الوضوح واليقين با لا یقبل زيادة تأكيد . 
والشعر إذا يقوم على عور التأليف الاقاعی . وليس الدلالی .. وهذا هو ما ييز الكلمة 
الشعرية ویجعلها إشارة حرة . 


ced! انکسار‎ al 


حاولنا فى الفقرتين ( أ ب ) تأسیس إيقاع القصيدة عن طریق تفكيك زحداتها ' 
وتشر يحها . ولقد وجدنا للقصيدة إيقاعا متسنا . وهذا أمر حسن فى الشعر . ولكن الایقاع 
إذا ثبت على sol, bé‏ يتحول حینثذ إلى رتاية ) GE‏ حس النص » وتوقعه فى خدر قد 
يزمن فيموت به النص . ولذلك خإن التصنع (lo‏ ما يكشف عن نفسه بالتزامه للنمط 
والثبات عليه . والضحية فى ذلك Glo‏ هو Gal‏ . ومن هنا تأتى أهمية ( كسر النمط ) 
والخروج منه إلى بدائل أخرى تشير إلى قدرة التشی» ومهارته وطبعه . كما أنها تنقذ النص 
من الدخول فى سبات فنى مهلك . 

ولکسر النمط وظيفة فنية عالية القيمة . ولقد أدرك ذلك الأفذاذ من أسلافنا كاين 
جنى ( الذى يطرب كثيرا عندما يلاحظ أن غيلان الربعی قد أقوى فى أحد أشطر أرجوزة 
له . فعلق oy)‏ جنى على هذه المخالفة من الشاعر بقوله : « إن حىء هذا البيت فى هذه 
القصيدة مخالفا لجميع أبياتها يدل على قوة شاعرها وشرف صناعته » وأن ما وجد من تتالى. 
قوافيها على جر مواضعها ليس شيئا سعى فيه ولا أكره طبعه عليه , وإِنما هو مذهب قاده 


(۱۰ الد مصطفى يشا : 0 الا" النقسية للاہداع ۱ 3 الع خاصة ‏ ۳۰۳ ( دار المعارف . القاهرة 
.2 سور wo‏ = 0 
14 أم if‏ ۰ 


۳۷ 


إليه علو طبقته وجوهر فصاحته » . وكذلك یطرب لحالة مماثلة فى خروج عبيد بن الابرص 
على نسق طنی على إحدى قصائده وخالف عبيد هذا النسق فى أحد الأبيات فقال عنه 
اين جتى : « صار هذا البيت الذى نقض القصيدة أن تمضى على ترتيب واحد هو Pil‏ 
ما فيها وذلك أنه دل على أن هذا الشاعر اما تساند إلى ما فى amb‏ » ولم يتجشم إلا ما فى 
نهضته ووسعه من غير اغتصاب له ولا استکراه أجاءه إليه . إذ لو كان ذلك على خلاف 
ما حددتاه . وأنه إنما صنع الشعر صنعا وقابله بها ترتيبا ووضعا . لكان : قمنا ألا ينقض 
ذلك كله بيت واحد يوهيه ويقدح فيه وهذا واضح ابن 

وابن جنى ينظر إلى كسر التمط كدليل على طبع الشاعر وأصالته . وهذا رأى سديد . 
يضاف إليه أن كسر النمط ينعش حركة القصيدة . ويأخذ فى تأسيس إيقاع متجدد ها . 

. یقودنا ال سوال مسن وعرعن مدی نصیب قصيدة ( جدة ) من ذلك‎ Ling 


وبنظرة ارجاعية إلى القصيدة نلمح هذا الاتکسار جلیا فیها . 


ومن ذلك التدویر » حیت آخذت الأشطر تترابط مع بعضها البعض ف البیت الثالث » 
ثم فى الأبيات من النامس حتی الحادى عشر . وهذا کسرثنائية المجمل فى البیت » ومدد 
زمن الجملة لیشمل البیت كله . وبذلك ارتفعت نسبة التيقظ والانتباه فى هذه القصيدة . 
cb,‏ المفاجأة حل التوقع . 

ومن کسر النمط آیضا تخلی القصيدة عن صيغة ( فعیل ) فى حشوها . فبعد أن 
تکررت هذه الصیغة ست مرات فى الأبيات الثلائة الأولى . اذا بها تختفی فى الأبيات 
التالية ( ما عدا القوافى ) غير مرة واحدة فى حشو البيت الثامن . 

وف القوافى أيضا تتخار هذه الصيغة ثلاث مرات من بين احدی عشرة قافية . وذلك فى 
الأبيات (۱۱/۹/۵) . 


(۱۱) کلام مقتبس من بحثنا - إرسال الروى ق الشعر العربى القديم ‏ يجلة كلية الآداب . المجلد الرابع 4١6١ه‏ 
(NAAL)‏ . جدة . 1 


۳۸ 


وبذا صار الايقاع متجدد الحيوية . وظل ایقاعا متحرکا « على الرغم من اعتاده على 
عناصر جامدة ( الأسباء ) . ولکن انفتاح الدی فى القصيدة واعتادها على الزمن التمدد 
بين عناصرها , ثم اطلاق النبر فى هذه العناصر » واتباع نسق إيقاعى متشکل . کل ذلك 
منح القصيدة حركة ايقاعية تبلغ فیها مبلفا Whe‏ فى الایقاع الاشاری التحرك وار . . 


¥ 4 % 


۳" 


الفصل السادس 


ع ea oo‏ د 


حمزة شحاتة شرح السريف الرضى . 
قراءة تحليلية لقصيدة sole)‏ بولاق) 
لشحاتة . وقصيدة (ياظبية (old!‏ 
للشريف الرضى . 
بين يدى القصيدتين : (الكتابة معركة ضد النسيان) 


مامن قارىء للأدب إلا وقر به حالات يتساءل فيها . وهو بقرأ , عا إذا كان مايقرؤه 
افا أ سس رقاب بو كل قراف القصيدة اولس ایی د ار ان 
لقراءات سابقة . وعالج أدباؤنا السالفون هذه الظاهرة فى مباحث سموها (السرقة) وتلطف 
بعضهم وساها (حسن (SEU‏ . ولكن الامام عبد القاهر الجرجانى يسمو بفكره فوق 
كل ذاك ويطلق عليها (الاحتذاء) ۳ . وهو بذلك يأخذ بدا (الأثر) الذى هو نتيجة 
لتحرر الاإشارة (الكلمة) . وقدرتها على ابتكار مدلولات متنوعة قد يتلاقى بعضها فيثير فى 
النفس ذكرى لسوالفها . وهذا ماتدل عليه كلمة. (الاحتذاء) التى تشير إلى أن الشاعر 
لاف تفه با زا و شاو SUS)‏ عاق هلي  .‏ ۶ ْ 

والسؤال هنا يتوجه بعنف نحو النص الأدبى نفسه . وموقعه من الاشكالية : إشكالية . 


. ۵۰ انظر : العسكرى : كتاب الصناعتين 1491 . وقارن الآمدى : الموازنة‎ )١( 
۱ . ۳۲۱ الجرجانی : دلائل الاعجاز‎ (1) 


الخطيكة والتکفیر - ۳۲۱ 


تداخل النصوص . أو (الاحتذاء) کا سياها احرجانی . ۱ 
وهذا مبحث مهم عرکته أقلام نقاد (مابعد البنيوية) وانبثقت ate‏ آفکار نقدية رائدة . 
نتناوها هنا بثىء من التحقیق لأهميتها لوضوع هذا الفصل . وتاخذها من أطراف هی : 


۱ - مداخلات الإبداع 


منذ الجاهلية . والشاعر العربی یصدح بشکواه من مداخلاته مع سواه . وما اشتکی 
0 1 ی as‏ قال ر om oe‏ , 
من ذاك إلالوقوعه فيه قسرا وعن غير وعى . وفيه قال زهير بن ابى سلمى ١‏ 


۶ 


ما أراتا تقول إلا معارا أو مصادا من لفظنا مکرورا 


وعنترة یقول : ( هل غادر الشعراء من متردم ۲*6 . وأشد من ذلك وأبلخ قول 
الأخطل عن نفسه وعن غمره من الشعراء : ( تحن الشعراء أسرق من الضاغة ° . 

وهذا أمر لایخص العرب وحدهم وإغا هو حس عالی . فالأديب الكبير برايخت یقول: 
عن أديب كبير مثله (آو آکبر منه) مايلى : ( وشکسپیر Lad‏ كان سارقا) 20 ولایخفی BL‏ 
كلمة (أيضا) من تضمين يدخل فيه آخرون من بينهم Cole‏ نفسه . وهذا ماجعل 
فاليرى يقول عن العمل الأدبى : (إن كل عمل. هو نتيجة لأمور متعددة إضافة إلى 
الژلف) CV)‏ ۱ ۱ 

وتفهمنا لذلك يجعلنا نعرف آیعاد مقولة التاقد العاصر فراي حيث آظهر القول يأن 


(۳) هکذا كنت أحفظ منذ صفری وعند التثیت لم أجده فى دیوان زهير . ورحت آبحث وأسأل قجاءنى الجواب بآن البیت 

مثبت فى ديوان كعب بن زهير على آنه له هو لا لأبيه (۱۵4 - القاهرة 1956) . وهو فيه كالتالى : 

ما آراتبا نقول las, YW‏ ومعادا من قولشا مكرورا 
وورد البیت لدی شوقی ضیف ناسبا إياه إلى زهير ‏ مع علامة استفهام - ولکنه لم يوثق مصادره . (العصر الجاهلى 

1 دار العارف (NAVY‏ . وأسجل هنا شکری للدکتور عمر الطیب الساسی والدکتور فوزی عیسی اللذین أعاتاتى على 

البحث عن هذا البیت . 

. معلقة عنترة . شرح المعلقات السبع للزوزنی ۱۳۷ دار بيد وت بلا تاريخ‎ )٤( 

)0( انظر الرز بانی : الموشح ۳۶۰ . 

)1( الجلة العربية للعلوم الانسانية . جامعة الکویت العدد السایع الجلد الثانی ۱۹۸۲ م . 
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JS)‏ ماهو جدید فى الأدب لیس إلا مادة قدة صیغت مرة أخرى بطريقة نقتضی تصنيفا 
(Lyte‏ . وهذا صار ظاهرة فنية مثلا هو حق فنی أيضا للمبداع . كا يصرح ابن 
فارس بقوله (والشعراء امراء الکلام .. یقدمون ويؤخرون ویومئون ویشیرون ویختلسون 
ويعير ون ویستعیرون) ٩‏ . 


ولعل هذا ماسمح لخمسة شعراء عرب ob OP‏ يتغزلوا جميعهم بليلى (العامرية - 


. ۲۳۸ نقلا عن : صلاح فضل : الينائية‎ (A) 

. )۱۹۷۷ ابن فارس : الصاحبی 470۸ (دار إحياء الکتب العربية‎ )٩( 

(۱۰) منهم حميد بن ثور (مات فى خلافة عثیان رضی الله عنه) ومنه قوله : 

لتتخذا J‏ بارك الله فیکا إلى آل ليلى العامرية سلا 
(فروخ : تاريخ الأدب العربی ۲۸۷/۱ بيروت ۱۹۷۸ . ومنهم توبة بن الحمير (مات سنة ۸۰ ه الرجع السایق 


: يقول‎ (LTA 
che فيل يغدى بليل الماسرية أو‎ 2H ww کان‎ 
cil قطاة عزها ` شرك فباتت تجاذب ه وقد علق‎ 


وق الحياسة لأبى قام روى هذين البیتین للشاعر نصيب (۱۵۸/۲ - القاهرة ۱۹۵۵) ورويا لجنون ليلى - وقارن : 
الصمة القشیری : ديوانه ۸۸ - الریاض (VEY‏ وکذلك ربيعة الرقی عن ليلى : طبقات الشعراء لابن gall‏ ۱3۹ . 

وعند التظر فى ذلك بحسن أن نتذکر قول ابن رشيق فى العمدة (۱۲۲/۲) إن الشعراء يأتون بالأسهاء فى الشعر لاکهال 
الوزن فقط . وهذا رأى غريب لا يسعنا إلا رفضه لأنه يجعل الوزن غاية الشعر وما هو بذاك . ولكن السؤال يقرم فى 
التقس عندما ثری اسم الحبيبة يتغير فى القصيدة نفسها مثل حالة سويد بن أبى كاهل (فروخ ۳۳۹/۱) الذى يقول : 


سطت رابعة الیل ۳ فوصلنا ابل منها ما اتسع 
قهنا اسمها رابعة . ولکن الشاعر يقول بعد أبيات : 
فدعانی حب سلمی بعدما ذهب الجدة منسى والريع 


فها هی صارت سلمی . ویعد ذلك یقول : 
كم قطعنا .دون .۰ ليلل مهما نازح القور إذا J"‏ لمع 
والوزن هنا ليس سببا فى تغير الاسم OY‏ ليلى وسلمى على وزن واحد . ولو كان الوزن هو علة وجؤدههما لكانت 
إحداهيا تغنى عن الأخرى . ولعلنا نجد السبب يظهر من قول العباسى بن الأحنف : 
عطفت ٠‏ على آمیاشکم ‏ فكسوتها | قميصاا من الكتان لا يتحرق 
(ديوانه ۲۲۱ بيروت )۱٩۷۰‏ . وكذلك ورد فی مصارع العشاق (۱۱۱/۲) : 
أكنى بغيرك فى شعرى lel,‏ تقية وحذارا من أعاديك 
ولغل سویدا كان یکنی بالأسماء الثلاثة عن صاحبته ليسترها عن العیون . وهذا مبحث ما أحسن أن يخص بحديث 
مستقل فيه . آرجو أن أتمكن منه يوما . ولطالب الاستزادة النظر فى کتاب : دراسات قى الأدب العربى . للمستشرق قون 
غرونباوم : ترجمة إحسان عباس وآخرون . بيروت ۱۹۵۹ (ص ۲۰۲/ ۲۰۹/۲۰۸) . 


0 
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غالبا) على الرغم من تباعدهم زمانا ومکانا . متداخلین جیعهم بالاحتداء . حتی لتقع 
الحوافر على الحوافر فى مضیار آشعارهم . 

وهذه حال قد نطرب طا لأنها تحل لنا معضلة المساءلة حول أصالة من اح ع 
الشعراء والأدباء . الذين يمتلكون علینا كل مجالات خيالنا ویسلیون بسحرهم آلباینا . 
ولايخدش إعجابنا بهم تداخل نصوصهم مع ماسواها من نصوص . مادام أن تلك ظاهرة 
فنية یتساوی فیها کل البدعین . 2 . 

ولذلك تداخل الابداع حتی تعذر التمییز فيه . ولم نعد نستطیع ترتیب البدعین على 
درجات یتفاوتون فیها واحد! قن rely‏ . وان كنا قبلتا - ق سالف ارا تقسیمهم 
على طبقات . كا فعل آبناء سلام وقتيبة والعتز . ولکن هذا التقسیم لايميز بقطع بين شاعر 
واخر فى الابداع . ولم يعد من الدهش أن يسيطر على |عجابنا شعراء متعددون حتی 
لانقدر أن فيز بینهم oly‏ اختلفوا وتباینوا فى مشاریهم : وهذه تجربة قادت ابن قتيبة إلى أن 

يقول کلمته الرائعة حقا : ( آشعر الناس من أنت فى شعره حتی تخرج منه - الشصر 

ی ۱ 

EN,‏ - وان طربنا هذه الفکرة - نتواجه بها مع خطورة كبيرة تهدد مفهوم الابداع 
والتجدید وتحاصره . كا أنها تضعتا فى مساءلة واضحة بين ماتحمسنا له من قبل » وهو 
مفهوم (الاشارة الحرة) . وبين هذا الوجه البتدع لفكرة (التصوص التداخلة) . وآبادر هنا 
بحسم الوقف فاقول : إن هذا تناقض ظاهری فحسب . والفکرتان قضیان معا جنبا إلى 
جنب دون أن تزاحم احداهیا الأخرى . وهذا قول حمل سيتمدد فى الفقرة اللاحقة إلى 
تفصيل يوضحه ‏ 


۲ - التصوص التداخلة (Intertextuality)‏ 
ی رد سا 


المتداخلة اصطلاح اخذ به السيميولوجيون متل بارت وجینیه وکریستیفا وريفاتير . وهو 


۳ 


اصطلاح يحمل معانی وثيقة الخصوصية . تختلف بين ناقد واخر . والمبدأ العام فيه هو أن 
النصوص تشير إلى نصوص أخرى مثلها أن الاشارات (51885)تشير إلى |شارات 
أخر » وليس إلى الأشياء العنية مباشرة . والفنان يكتب ويرسم » لا من الطبيعة » Ey‏ من 
وسائل أسلافه فى تحويل الطبيعة إلى نص . لذا فإن النص المتداخل هو: نص يتسرب 
إلى داخل نص آخر ء ليجسد المدلولات . سواء وعى الکاتب بذلك أو لم يع) . 

ويعطى شولز على قوله أمثلة نستبدها هنا بأمثلة عربية . مثل معارضة شوقى للبحترى 
:فى سینیته : او معارضات (ياليل الصب) وقد بلغت'مائة معارضة من شعراء كثير ين منهم 
شوقى والرصانى 2١‏ . فكل معارضة هی نص متداخل مع نص سابق له . ولكن هذا 
المثال لیس سوى تبسيط مخل للفكرة . فتداخل النصوص كا يتدارك شولز (هو عملية 
تحدث غالبا بشكل أقل وضوحا وأكثر تعقيدا فى تداخلاتها . وکا LT‏ نجد موحيات غير 
متناهية للإشارة . فإننا Lal‏ نجد للنص ارتدادات غير متناهية . وكل المراثى نصوص 
متداخلة لرثية أبى ذؤيب الهذلى لأبنائه) ‏ المثل من عندی فى مقابل مثال شولز عن مرئية 
ين ۱ 

وعن هذا الوضوع يقول ليتش : ( إن النص ليس ذاتا مستقلة أو مادة موحدة . 
ولكنه سلسلة من العلاقات مع نصوص أخرى . ونظامه اللغوى . مع قواعده ومعجمه » 
جميعها تسحب إليها كا من الآثار والمقتطفات من التاريخ . ولهذا فإن النص يشبه فى 
معطاه جيش خلاص GU‏ بمجموعات لاتحصى من الأفكار والعتقدات والارجاعات التى 
Calis‏ . إن شجرة نسب النص be‏ لشبكة غير تامة من المقتطفات المستعارة شعوريا أو 
لاشعوريا . والموروث يبرز فى حالة تهيج . وكل نص tbe‏ نص متداخل) OO‏ 

وهذا المفهوم بدأ حديثا مع الشكليين انطلاقا من (شلوفسکی) الذی فتق الفكرة . 
فأخذها عنه (باختین) الذى حوها إلى نظرية حقيقية , تعتمد على التداخل القائم بين 


. ۱۹۷١ جعها محمد المرزوقى : يا ليل الصب ومعارضاتها , الدار العربية للكتاب . تونس‎ )١١( 
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التصوص . ( فكل ظاهرة أسلوبية تنبثق من نص ما هی قضية وجود وحضور فى کل 
أسلوب جدید Las‏ داخلیا كجدلية تقويضية للنص الا خر » أو آنها معارضة أسلوبية مخفية 
للاسلوپ الآخر . إن الفنان التاثر مواجه بعالم مکتنز بکلیات الآخرين وهو یندفع نحوهم 
حبرا على تحسس خصائصهم بأذان تواقة . وعندما .تلك الفرد كلمة من الجماعة ۰ فإن هذه 
الكلمة لاتستقر عنده على أنها Us‏ لغوية محايدة . خالية من أنفاس الآخرين وتقييمهم » 
ولاتسكنها الأصوات الأجنبية . لا ۰ إنه يستقيل الكلمة من صوت الأخر » والكلمة تدخل 
إلى سياقه قادمة من سياق آخر . وهو سياق تشبع بتفسيرات الآخرين . وبالتالى فان الفرد 
بفكره الخاص يصطدم بكلمة قد تم الاستحواذ علیها) OO‏ 

وتربدت هذه الفكرة بوضوح كاشف عتد (جوليا كريستيفأ) حيث نفت وجود نص 
خال من مداخلات نصوص أخرى عليه . وقالت عن ذلك : (إن كل نص هو عبارة عن 
لوحة فسيفسائية من الاقتباسات . وكل نص هو تشرب وتحويل لنصوص أخرى) 229 . 

إن هذا ليذكرنا بقوة بفكرة رولان بارت عن (النص الجماعى) وهی ماوقفنا عندها يتأن 
فى الفصل الثانی . ومن خلال هذه المفهومات تتأكد فكرة جماعية اللغة » ومعها جماعية 
النص وتداخل النصوص فيا بينها فيا يتشكل منه مانسميه بالموروث . وق ذلك إعادة 
للوحدة بين النشیء والمتلقى فى استقبال (النص) وق تفسيره . أى (العرف) الأدبى الذی 
نشا عنم مقومات دب ن هذا الفهوم يستطيع المرء أن یری - کا يقول کولر - : 
۱ ( إنه من التضليل.أن نتحدث عن القصيدة على أنها كل متجانس أو وحدة عضوية 
مستقلة ‏ تامة فى نفسها وتحمل معان ثرية فائضة . إن التناول السیمیولوجی یقترح نقیض 
ذلك ob.‏ نفکر فى القصيدة على أنها قول لا دلالة له الا ضمن الأنظمة العرفية التی 
اکتسبها التاریء . ولو آطلقنا أنظمة أخرى Lage‏ فان إمكانات الدلالة عندئذ 
ستتغير) ONY‏ . ویقول کولر إن فكرة AY‏ ومعها فكرة الجنس الادبی تسبق عملية القراءة 


Todorov: Introduction to poetics.24 : بشىء من التصرف من‎ ala (NE 
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ما يوجه مصير النص . فتناولنا للجملة اللغوية يختلف من جنس آدبی إلى جنس آخر. 

غالجملة فى الشعر مثلا غير الجملة فى tl‏ . لأن dle‏ الشعر تتطلب قراءة موقعة . بینا جملة 

ull‏ ترسل |رسالا حرا . ولنجرب قراءة الجمل التالية : ( من يفعل الخير » لايعدم 

جوازيه . لايذهب العرف بين الله والناس) . ثم لنقارن مافعلناه مع مايمكتنا فعله بعد أن 
نعيد كتابة هذه الجمل على الوجه التالى : 


من يفعل الخير لايعدم جوازیه لايذهب العسرف بين الله والناس 


إن اختلاف قراءتنا هنا ليس سوى صورة لسلطان العرف على (التص) des!‏ 
القارىء ومدى ASE‏ متها . ولايستطيع النشیء أن يتمرد على هذا السلطان مها Sole‏ 
لأنه محكوم فى التفكير بالقارىء . ولو حاول تجاهل القارىء فلابد له أن يفكر فى andi‏ 
کقاری» لعمله - كما يقول کولر - . 

ولا وجود إذا لنظرية المحاكاة فى الأدب oY‏ هذا الفهوم یسقطها كا یقول رولان 
بارت . لأن المحاكاة تفسر الأدب على أنه انعكاس يشبه المرآة » لحقيقة قائمة سلفا . وتلك 
ليست صفة الأدب . لأن الكاتب إنما يكتب لغة استمدها من مخزون معجمى له وجود فى 
أعاق الكاتب . وهو خزون تكون من خلال نصوص متعاقبة على ذهن الكاتب . وهذا ثل 
وجودا كليا للكتابة (وليس للأشنياء المحكية) . فالنص يصنع من نصوص متضاعفة 
التعاقب على الذهن . منسحبة من ثقافات متعددة , ومتداخلة فى علاقات منشابكة من 
المحاورة والتعارض والتنافس . وبذا يتأسس مايسميه يارت (العجم المتباين العناصر 
للنصوص المتداخلة) "° heterogeneous dictionary of intertextuality‏ ويقول 
بارت إن هذه العلاقات تتشابك وتتضافر لتتوجه نحو وجهة واحدة : هی ذهن القاریء . 
ی يفك yeild‏ ویشترحه كن aide‏ وجوده sine:‏ 


ولكن تداخل النصوص لايعنى بحال أن الكاتب أصبح مسلوب الارادة . وأنه ليس 
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۳۳۷ 


سوی آلة لتفریح التصوص . إن هذا هو أبعد صور الحقيقة صدقا على حالة الابداع . 
والسر یکمن فى طاقة الكلمة وقدرتها على الانعتاق . فالکلمة . وهی موروث رشیق الحركة 
من نص إلى آخرء ها قدرة على الحركة أيضا بين الدلولات بحیث إنها تقبل تغيير هویتها 
ووجهتها حسب ماهی فيه من سياق . والسياق جهود إيداعى بصدر عن المبدع نفسه . 
ولكل كلمة لغوية بعدان أساسيان تتحرك فيهها : بعد آني (Synchronic)‏ واخر تاريخى 
(diachronic)‏ . وق الخطاب العادی يبرز بعدها الآنى (وهو استعیاشا. العصرى) OY‏ 
الهدف منه مباشر ونفعى . أما فى التص الادبی . فان الموروث الفنى للجنس الأدبى 
الذى يتقمصه النص . يعلي جانب إلبعد التاريخى للكلمة . لكنه لايسجتها فيه . فهى 
بقدر ماتترفع عن البعد الباشر فإنها أيضا تتجاوزه منفتحة على الستقبل . ورصيدها 
الوروث يمكنها من منح إيحاءات متعددة bial‏ , وهذا يفتح Ube‏ لتكون قادرة على . 
الدلالة على أى شیء يتخيله متلقيها . حنى لکأنها تدل على كل ثىء . أو لاتدل على شیء 
أيدا . وهذا هو تحول الكلمة إلى (إشارة) وانعتاقها التام لتصبح حرة طليقة ‏ كا آشرنا من 
قبل و هذه العملية يتوحد الموروث مع الابداع . وتتضافر نظرية (التصوص المتداخلة) 
مع نظرية (الإشارات الحرة) لتسمح للابداع الأدبى كى. يكون إبداعا فى النص نفسه . 
يتجدد مع كل قراءة للنص . ويصبح القارىء ميدعا للنص الذى هو (النص الکتابی) 
حسب مفهوم بارت کا ذکرنا من قبل . . . 
وانه لمن غرر الواقف أن نری طوالع هذه الفهومات مفروسة فى ترائنا العربی المجيد , 
وذلك فى فکر ابن سينا النقدی الذی اشار بوضوح إلى حرية الكلمة فى الدلالة ٠‏ وإلى 
إمكان تحوها على يد المبدع إلى إشارة حرة وذلك بقوله : ( ان اللفظ بنفسه لایدل البتة ء 
ولولا ذلك لكان لكل لفظ حق من المعنى لايجاوزه . بل إنما يدل بإرادة اللافظ . فكا أن 
اللافظ يطلقه دالا على معنى . كالعين على الدينار. فيكون ذلك دلالعد . كذلك إذا 
أخلاه ٠‏ فى إطلاقه عن الدلالة بقي غير دال) OM‏ . والحق فى ذلك يعود للمبدع » الذى 


(VA)‏ أبن سينا : كتاب الشفاء . جملة المنطق . المدخل (القاهرة ۱۹۵۲ فصل ©) . نقلته من/ عبد السلام المسدى : من 
المضامين اللسانية فى ثراب ابن سينا دراسة . فى تجلة الحياة الثقافية - تونس . عدد (۱۰) ۱۹۸۰ م صفحات ۲۱ ۳۱ . 


TYA 


هلك حرية ابتکار الاشارة الحرة » أى إعادة الكلمة إلى أصل وظیفتها الجبالية الطلقة ولقد 
كان الخليل ين أحمد صر يجحا فى تفویض ذلك للمبدع حيث قال : ( الشعراء أمراء الکلام 
بصرفونه أَنّى شاءوا . ويجوزهم مالايجوز لغيرهم من إطلاق المعنى وتقييده » ومن تصريف 
اللفظ وتعقيده ومد المقصور وقصر المدود والجمع بين لغاته والتفريق بين صفاته. 
راستخراج ماكلت الألسن عن وصفه ونعته . والأذهان عن فهمه وإيضاحه . فیقربون 
dell‏ ویبعدون القريب » ويحتج بهم ولايحتج عليهم ويصورون الباطل فى صورة الحق © 
GAL‏ فى ضورة الباطل ) ۲ . وهذا القول من الیل هو غاية المدى فى إطلاق يد 
الشاعر کی يكون فى سلطانه تحرير SUS‏ من قيودها واعتاقها . لتكون إشارات حرة 
طليقة من قيد الدلالة . ومادامت الكلمة تقبل الانعتاق » فان المبدع هو العتق الأول ها . 
ويليه القارىء في مواصلة المهمة . وذاك لاعادة الكلمة إلى أصلها ء لتكون صوتا حرا:. 
ولذا لم يكن غريبا أن تتحول القصيدة إلى قطعة موسيقية مثلها فعل بيتهوفن مع قصيذة 
شلر (الفرح) . ومثل تحول (روميو وجولييت) إلى باليه . وكذلك تتحول القصائد إلى 
لوحات مرسومة » بفعل إشارتها الحرة وقدرتها على تنويع دلالاتها . واللحدف الأول 
للشاعرية هو تحرير الكلمة من الأصوات الأخرى التى تحتلها . 


۳ - مداخلة شحاتة مع الشريف الرضى : (القصيدتان منشورتان فى آخر الفصل) . 


يكفى أن ba‏ البيت الأول من قصيدة حمزة شحاتة (غادة بولاق) وهو : 
Cal‏ والحب وحي يوم لقياك رسالة الحسن فاضت من محناك 


حتى يبدأ فى خامرتتا حس غريب GL‏ قد سمعنا هذا من قبل . حتى إذا مامضينا. 
Ua‏ فى القصيدة ونتلقى قوافيها واحدة بعد أخرى : عیناك / رباك / Mey‏ / الزاكى / 


)14( ورد هذا القول عن الخليل فى : حازم القرطاجنی : منهاج البلقاء ۲۶۳ وقارن ما نقلنا أعلاه من قول ابن فارس 
تعليق رقم ٩‏ . . 


۳۳۹ 


الحاكى » أخذ هذا الاحساس بتضاعف . ویتراقص فى أعاقنا مستجیبا لرشاقة الوزن 
(البسیط) ونعمة القول الحجازى الرقیق . وجلب معه صورا شعرية يخلب بعضها بعضا . 
hay,‏ شريط Ob Sil‏ ينساب فى الذهن عارضا ماعند. علینا . ونحن تحاول استکشاف 
الأمر . 

وهذه حالة وضعنا الشاعر فیها بذكاء فنی موفق . فهو لم يقل لنا إنه یعارض شاعرا 
آخر فى هذه القصيدة . وترك الأمر لنا کی نتکسعه . وهذه عقدة فنية تأخذ فى مجاذبتنا شدا 
وإرخاء مع حركة القصيدة صعودا وسکونا . ولانجد عونا کعون (القوافی) على جلب الاضی 
وانعاشه Lad‏ وهی التی ستکشف لنا أخيرا (مداخل) هذه القصيدة : فهی مقفاة بکلیات 
تنتهی بروی (الکاف) الجرورة وعلی وزن (فعلن) والبیت على وزن البسيط » وهی غزل 
فيه هيام وتوله بإلمعشوق . هذه كلها موروث متمکن فى النفس - وسواء قال الشاعر لنا أو 
لم يقل فهی مداخلة تامة مع قصيدة الشر یف الرضی : 


ياظيية البان ترعسی فى خائله ليهنك الیوم أن القلسب مرعاك 


هذا مانصل إليه بعد اعتراك الخواطر لکشف سر ذاك اس Gall‏ الذی انتاب 
نفوسنا منذ مطلع قصيدة LE)‏ بولاق) . وسوف (نشرّح) مداخلات القصيدتين 
ومايتداخل معهیا من سواههما من قصائد . ولکننا نبدأ أولا برسم تصور فنى لتلاقى الشاعر 
مع موروثه . وهو تصور جاء به الناقد الأمريكى (التشريحى) بلوم - ويتطلق به من وجهة 
نفسية سداسية التحرك ble‏ (لوحة التلقی - (Scene of Instruction‏ ° والوجوه 
الستة هى : ١‏ 


. وفيها يتحرك الشاعر الآتى وقد احتله سلطان شاعر أكبر منه وهذه حالة (اختيار)‎ )١( 
. يتبعها تقبل الرؤية الشعرية بینهیا وهی حالة (ميثاق)‎ )۲( ٠ 
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Laks )۳(‏ عملية اختیار لصدر !هام معادل للسابق وهی حالة (تنافس) . 
)٤(‏ بعذ ذلك یبرز الشاعر الآتى کفارس تحرر ظاهریا . فیتقدم کتحقیق لشاعرية أصيلة 
وهذه حالة (حلول) . ۱ 

(۵) وأخيرا یقوم الآتى باعادة تقییم السالف وتلك حالة (تفسیر ) 

)1( وهذا يؤدى بالشاعر الآتى إلى إبداع سالفه من جدید . واعادة ابتکاره وهذه هی 
(الرژية الجديدة) . 


ù 


ونحن إذاً نبصر الشاعر أمامنا يتحرك فى تكونه الفنى لابتكار النص الجديد بين ست 
خطى يتدرج الشاعر فيها خطوة بعد خطوة . حتى إذا ماوصل إلى الدرجة السادسة یکون 
(مبدعا) ویتقاصر حظه من هذه الصفة polit,‏ درجته منها . فالناظم القلد لایتعدی 
الرحلة الثانية وهكذا یتفاوت حظ الشعراء من (الابداع) . 


ونستطیع أن ننظر إلى حمزة شحاتة یتداخل مع الشریف الرضی مارا عبر هذه 
الراحل . ومن حسن الحظ أن قصيدة شحاتة هی من أواخر أشعاره (قا ها فى مصر) أى 
أنها جاءت بعد تجربة شعرية طويلة . والشاعر ليس جدیدا على الشعر فیها . وكذلك فإن 
| قصيدة الشریف هی من قصائد التضج الشعری عنده . لأنها من أواخر حجازیاته . 
فکلتا القصيدتين یصدران عن منهل شعری فائض . om‏ 
ولذا فان الداخلة هنا ستکون محك احتکام نقدی خطير جدا . فالشاعر یقف فى 
مواجهة سافرة مع ی مغروسة فى قلب الوروث الشبعرى للقاریء . وهدا القاری» فى 
حالة استعداد صاربة لاطلاق حکم قاطع فى هذا الأمر . وهذا مایجعل (الورویت) خطورة 
ins‏ على المبدع بقدر ماهو مد حضارى واسع له . وق هذه Ly JU‏ صراع فنی ذو 
أبعاد مهولة بين الشاعر والموروث . فالشاعر مواجه بهذا العطاء العظيم مخزونا فى ذاكرة 
التاريخ . وهی عظمة لا سلطان مهيمن قد يستحوذ على الشاعر ويحتويه . وقد يطمسه 
LE‏ . فالشاعر امام تحد كبير فى أن يثبت نفسه على التجربة التى بين يديه . ومامن كاتبء 
بقدم على كتابة نص أدبى إلا ويضع نفسه فى مواجهة مع الجنس الأدبى لذلك النص . 


۳۳۱ 


US,‏ عظم رصید ذلك الجنس الأدبى من الوروث . عظم معه حجم التحدی . ولذلك نری 
Les‏ من الشعر العمودی الیوم بسقط ویتضاءل کشعر . وذلك لعظمة الوروث الذی 
بواجهه . وغالبا ماینتصر هذا الوروث على الشاعر مویطغی عليه . ويستولى على جر بته . 
be‏ بقل jul‏ الشعر AL‏ لقلة الوروك فیه حتی الگن . وشاعر الشعر A‏ الیوم یکتب 
مساهیا فى إيجاد هذا الوروث وتکوینه . ولذا تکثر القصائد الناجحة فيه . بیغا تقل فى 
مایکتب الیوم من شعر عمودی . لقلة من یصل من الشعراء الوم فى مواجهته مع سالفیه إلى 
Sos‏ الداحلة انا چم Sisal‏ ال Se‏ 


وكأنى بالشاعر مع الوروت على کفتی ميزان » إن رجحت كفة الوروث ضاع 
الشاعر . oY‏ الوروث قوی الحضور فى الذاكرة . وان تساوت الکفتان جاء النص سلما 
ilu‏ . لکن لاطريف فيه . ولعل هذا هو ماسیاه أسلافنا (بالسهل المتنع) وهو النص 
الحاید الذی یتساوی وجوده مع عدمه إذ إنه لابقدم للفن شیثا . والحالة الثالشة هی 
رجحان كفة الشاعر . ومذا هو میلاد النص البدع . الذی يعيد ابتكار الاضی ویجدده 
ويحرر الكلمة ومعها Gall‏ لیقدم لتا (النص الاشاری) الابداعی وهذا لايلغى الوروث 
وإغا يعيد إبداعه ویطلق آسره . لیضیف إليه موروتا جدیدا ذا عطاء وانفتاح دائم . 

وهذه معادلة لابد من وجود طرفیها (الوروث + الشاعر) وذلك لکی یکون آمامنا 
(نص) نعرفه وندرگ حقيقته . ومن أبرز سیات الوروث هی (الجنس الأدبى) الذی به غميز 
نصا عن أخر . فنص الشعر غير نص الرواية أو السرحية . كا أن نص الشعر العمودی 
غير نص الشعر الحر أو قصيدة النثر : ولکل من هذه.موروث يختلف عن الاخر . حسب 

OOO 

owl Ul‏ فنحن على مواجهة مع قصيدتين ‏ استدعت إحداها الأخرى . والأساس 
Les‏ هو قصيدة (ياظبية البان) للشریف الرضی . آما الباعث (والتحدی) فهو (غادة 
بولاق) لحمزة شحاتة . وسنقف عند القصیدتین ثلاث وقفات مفصلة : 


YY 


جملة التداء: 


.. إن أول حركة فنية فى قصيدة الشريف هی سملة النداء (ياظبية البان) فى قوله : 
ياظبية البان ترعى فى able‏ ليهنك اليوم أن القلسب مرعاك 


وهذه هی المرة الفريدة التى ترد فيها هذه الجملة فى هذه القصيدة » وهی ترد هنا فى 
البيت الأول . ولكن هذه الجملة تنتقل إلى ذهن شحاتة فتتمدد وتتوسع لتسير مع القصيدة 
مصعد: الانفعال فيها منذ البیت الثانی ; وهذا بيان بجمل النداء فى قصيدة شحاتة :۲۷ 


يا أفقى السامی eis‏ 

ياجارة النيل -\\- 
يامنحة النيل - ۷ 
يا أحلى روائعه YE‏ 
يافرحة النيل E‏ 
يا أعياد شاطته كان 
يازهر واديه 1 - 
يافردوسه a Vie‏ 
یاذخر ماضیه TV's‏ = 


` بها بعنوان (غادة بولاق) - القاهرة ۲ ۱۹۸۲(۰م) نشرها أحد أصدقاء الشاعر‎ Go نشرت هذه القصيدة فى كتاب‎ (YN) 
: ry التهر)‎ Be تحت عنوان ايا‎ \LE/Y دورن أن یذ کر آنمه . وتشر جزءا منها یل السلام الساسی : ا موسوعة الأدبية‎ 
alae ab bs بعضها نی جریده (المدينة المنورة) بعتوان (رسالة الحسن) 4 هھ . وشاهدت جزءا منها ق‎ 
فى خطوطة شیر ین فقد وردت القصيدة كاملة بعنوان (نقیسه) ولا بد أن هذا هو اسم‎ 3 Li بعتوان (قصة الحياة)‎ bts 
: . الفعاة المعنية هنا , والبيت رقم (۳۳) يشير إلى ما يدل على ذلك : فشاقه الکثف عن اغلى (تفائسه)‎ 
فى عالم السحر مزهوا فزكاك‎ 

أما قصيدة الشر بف الرضى فهى من ديوانه ۱۰۷/۲ بير وت ۰ ه )١1931(‏ . والقصيدتان متشورتان ف آخر هذا 

الفصل . 


۳۳۳ 


تاد ۲ ات 
يابنت آمون 1 - 
یا oil‏ - ۳ 
یانبع آحلامی ie‏ 
یاهاتفا 
يافجر em‏ 5 
oul‏ - "7غ - 
یازهر المنى ere‏ 
al‏ د ۳ 
یاهمر ی = 
یاشمس بولاق tA.‏ - 
یاشمس بولاق. ( 5 
یاینبو ع فتنتها - ۵۲ - 
يابسمة ۵۲ - 
بنت حواء SNS‏ 
بنت حواء' كت 
یاقدری العاتی ا 


وعددها ست وعشرون جلة نداء GUE.‏ عشرة منها جاءت مركية من al‏ النداء متلوة 
باسم مضاف (Gols)‏ مثل جملة الشر یف (ياظبية البان) . وهذا اتفاق تام فى الترکیب 
النظمى للجملة ..ویقابله تمثل انفتاحی للطاقة الاشازية هذه الجملة . فلو فحصنا جلة 
الشر‌یق لوجدنا أن مافیها من طاقة مخبوءة قد قددت فى اشارات شحاتة وذلك أن اشارة 
. (ظبية) ا تحمله من إمكانات تشمل محالات متعددة منها : 


أ Sle‏ عاطفی لحجازى مغترب - فظبية من أساء زمزم (تاج العروس) ولذلك فانها 
تتحول عند شحاتة لتخلق لنفسها, آمداء واسعة فتصبح : (يا أفقى السامی) وزمزم جزء 


۳۳ 


من الحرم الشر‌یف حيث الکعية . وهی قبلة السلم وأفقه السامی . وتصبح كذلك : 
( ياذخر ماضیه) وزمزم JE‏ ذلك . لأن شحاتة غادر مكة الکرمة وحل فى مصر . وهی 
(یاسره النطوی) خاصة إذا تذکرنا أن شحاتة رجل كتوم عاش کی القید على سر نفسه 
حتی مات بعیدا عن ظبيته التی ظلت فى أعباقه Lap‏ ثرا من الذکریات : ( یانبع 
آحلامی - يايتبوع فتنتها) وهذا النبع وذلك الینبوع هو (زمزم) . ظبية شحاتة . ودواعی 
هذا الجال قوية جذا فالقصیدتان حجازیتان بمعنى أن الأولى هی من حجازیات 
الشريف . آما الثانية فهى لحجازى خالص الحجازية . وان نأت به الدیار شطرا من 
ale‏ عن أرض الجاز . 


پ ‏ مجال تموذجى : 


وأعنى بها أن ظبية تحمل صورة من صور نوذج شحاتة النفسى الشروح سابقا فى 
الفصلين (۲ - ۳) . وذلك led oY‏ من سات حواء ماقبل التفاحة . وحواء مابعدها . 
الكثر. 


فمن سمات الظبية أنها ماتزال ثنيا حتى توت (تاج العروس) أى أا تعیش.فی شباب 
دائم غضة يافعة . وهذه من صفات حواء ماقبل التفاحة . ولكن ظبية أيضا اسم لامرأة 
تخرج قبل الدجال . تنذر به المسلمين لاتاج'- ولسان العرب) فكأتها حواء تشير إلى 
التفاحة حيث الخطر والسقوط . أو النجاة بالعزوف . 

والظبية صورة للمرأة أنوثة ومفهزما . ومن الأدب عن ذلك قوطم + (لأتركنك ترك 
الظبى ظله) لأنه إذا نفر من حل لم يعد إليه (تاج العروس) . وكأته الفتاة إذا عزفت عن 
موله لم تكد تنظر ad]‏ أبدا . ومن دعاء العرب قوهم : ( به لابظبى) col‏ جعل الله ما 
أصابه لازما له . وهذا صورة للتوله بالمحبة حيث لاخلاص للموله إلا الانغياس فى الب . 


وهذه الصور تتفجر عند شحاتة متمددة فى إشارات متعددة فمن اشارات اليقاعة 
قوله : يافجر/ يابدر/ يازهر المنى/ يابسمة/ يافرحة النيل/ يامنحة النيل/ بافردوس/ 


۳۳۵ 


يا أعياد . وهذه كلها صور لحواء ماقبل التفاحة . للظبية الثني . ولکن حواء مابعد التفاحة 


يابنت حواء . 


أما سمة النفور والبعد فهى شديدة الحضور فى إشارات شحاتة . إذ من الواضح أن 
ال ور اد و ee‏ تمن 7 
بدر / قدر / فردوس / أفق سام . هذه كلها آمان بپجس بها الرء لکن لایبلغها . 


OOO 


والاشارة الثانية فى جلة النداء هى الضاف إليه (البان) . وهو حلم آبیض عطر 
الذکری , يثير مخيلة کل حجازی . فشجر البان بلین ورقه وطوله . وبیاض زهره . حول 
دم إلى جنة عطرة الظلال ندية النسیات . وف القصيدة تحولت واحة البان إلى أفق 

م / ونيل میسوط الأبعاد / ونبع / وينبوع / وزهر / وأعياد / وفردوس . وکلها ايعاد 
تفخ على ذكرى (ظبية البان) التى بعثتها (نفيسة) البولاقية (وهذا هو اسم الفتاة) فى 

نفس الراحل المجازى . فأیقظت المصرية صورة الحجازية وأوقدتها طيا مشتعلا فى نفس 
الشاعر cil‏ ذکر (ذخر ماضیه) فجلب الحجاز al, wl,‏ . وبسطه على بولاق ونبلها . 
ومد ظبية البان ۵ لتصبح اه ای 
الشریف قد غمط الظبية حقها . فجاء هو لیوفیها ذلك فأغدق فائض حبه وتوطه لغادة 
بولاق (ظبية النیل) . 


وهذا تمدد تشريحى لملة الشر یف یقترفه الشاعر الجديد مقدما بذلك تفسبره لنص 
٠‏ سایق تداخل مباشرة مع نصه . واستفاد الشاعر من طاقة الجملة الأولى عند الشریف . 
ومن قدرتها على الانفتاح والانشراح . ما ولد قصيدة کاملة من جلة شعرية واحدة . لأن 
جمل النداء الست والعشر ين الواردة عند شحاتة » كانت هی عمود بناء القصيدة والدافع 
فيها نحو الانفتاح الطلق . وهذه قمة التلاقی الشعری والتداخل النصی . 


۳۳۹ 


: lvl تداخل‎ - ۲ 


إن أقوى الاشارات وأقدرهن على الداخلة هی إشارات القوافى . وذلك GY‏ قوانی 
الشعر العربی محكمة البناء الصوتى , وللروى سلطان بالغ فى اختيار الكلمة OT‏ . وإذا 
تضافر صوت الروى مع الوزن.. فى تركيب القافية صوتا وإيقاعا . فان فرص المداخلة 
عندئذ ستکون عالية جدا . وهذا ماحدث بين الشر يف الرضي وحمزة شحاتة . حيث اختار 
شحاتة أربع عشرة قافية من بين ثیانی عشرة قافية من الشريف الرضى . والمداخلة هنا 
لاتقتصر على قصيدة الرضى بل تتعداها إلى كل قصيدة كافية الروى « وينتهى بيتها 
بقافية على وزن (عولن) مثل فاك أو (مفعولن) مثل (نعماك) . 
وهذا يدخل إلينا قصيدة ابن زيدون : ( ديوانه ۶۱ القاهرة (NAV0‏ 
ماللمدام تديرها shee‏ فيميل فى سكر الصبا عطفاك 
وقصيدة أحمد شوقى (زحلة) : ( الشوقیات ۱۷۷/۲ القاهرة (NAW‏ 


- a 


شيعت أحلامى بقلب باك ولحت من طرق اللاح شباکی 
وغيرها le‏ بدخل 3 هده الدائرة من شعر تستطيع قصيدة (غادة بولاق) استحضاره 
3 ذهن القارىء ها 5 
وأقدم هنا جدولا بالقواقی التی قائلت فیها قصيدة شحاتة مع القصاند الشلات 
للشريف الرضی وابن زیدون وشوقی . 


(۲۲) ومن شدة آثر سلطان القواق على الشاعر یروی أن آبا قام وضع القواق أولا ثم طلب الأبیات ها . راجع بروکلیان : 
تاريخ الأدب العربی ۱۱۳/۲ ترجمة عبد اخلیم النجار . القاهرة + ۱۹۸ م ط ۲ وهذا غلو لا نستطيع تقبله ؛ ج يدلنا 
على سلطان القافية على الشعر العمودی . 


الخطيثة والتکفیر - ۳۳۷ 


رقم البيت فى القصيدة ( والقافية الکررة تسب 
قت مضاعفة عند الاحصاء وأشير إليها فى العمود بعلامة +) 
إشارة قافيه 5 


۴(التباکی) 
"۷ 


أسراك (أسارالد) 
إلاك 

ذكراك 

عطفاك 

إدراکی 


خداگ 
الذاکی 
Sas‏ (فدالد) 


نلاخظ فى هذا الحدول : 


أ لدى شحاتة ۲۹ إشارة (من بين 44( تداخلت مياشرة مع إشارات الشعراء 


ب من بين هذه الإشارات يوجد مس عشرة ة إشارة SS‏ 


والأصل فيهن أربع عشرة » وتكرر واحدة متهن SUN)‏ ۵۲/۲۰ -۲۰) . وهذا الرقم 
ا Ae‏ لصا RIE‏ ل 


أى أن شحاتة أهمل أربع قواف فقط . وهذه دلالة قوية جدا على حضور قصيدة الشريف 
الرضی فى ذهن شحاتة . وعلی تداخلها مع الشاعر فى إبداعه لقصيدته . ويعزز ذلك 
توافقها بالوزن (البسيط) وق الجنس الشعرى (الغزل العفيف) وق نغمة الایقاع 
الرقيق . وقد لاحظنا من قبل مداخلات جملة النداء . 

ج ‏ مداخلات شحاتة هنا مع ابن زيدون بلغت سبع إشارات » ست منهن أصلية 
وتكررت (الباکی) . وهذه الاشارات بنسبة 7 إلى ۶۱ وهو عدد.قوانی ابن زيدون (بما فيها 
قافية التصريع فى البيت الأول) . وهذه نسبة ضعيفة جدا . لاتنهض كمؤشر إلى تداخل 
بين النصين . لاسما Lily‏ لانجد فى الإشارات الست سوى إشارتين توحد فيهما ابن زيدون 
دون غيره من الشعراء المتداخلين مع شحاتة » وها إشارتا (عطفاك وضحاك) . 

وهذا يذيب فكرة المداخلة هنا . ويجعلنا نشك بحضور النص فى ذهن الشاعر عند 
إبداعه . وهذا الحضور جاء فقط فى ذهن القارىء لتداعى التشابه الصوتى بين 
الاشارات . على أن اختلاف الوزن بين القصيدتين يزيد فى' تقليل الاحتالات . وإن كان 
الجنس الشعری يرجحه لكن دلائله البرهانية ضعيفة . 1 

د - أما مع شوقى فانبا نجد سبع عشرة إشارة متداخلة تداخلا مباشرا . تسع منهن 
مصدرها" شوقي صرف . والباقی مزدوجة التداخل مع الشريف باستثناء (إدراكى) التی 
ازدوجت مع اين زبدون . ونحن نشك بحضور ابن زیدون . ما يجعلنا تنسب هذه الاشارة 
إلى شوقی فیکون منه عشر |شارات مباشرة التداخل + سبع مزدوجة . 


۳۳۹ 


وعدد قوافى شوقی ۵۲ قافية (مع قافية التصر یع) وهذا fat‏ شوقى تاليا للشر یف 
aids‏ سابقا عليه . فالداخلات من شوقی تبدو - ظاهریا فقط - آنها أكبر من مداخلات 
التریف , ولکننا إذا نسبنا (۱۷) إلى (۵۲) وجدنا الغائب من فوانی شوقی يبلغ حمسا 
وئلانین قافية وهذا يدل على أن حضور قصيدة شوقی لم يكن تاما عند إبداع الشاعر . 

ولو كان تاما أو قویا لوجدنا ST‏ من هذا الرقم خاصة وأن فى قوافى شوقی عددا وافرا 
على وزن (She)‏ و (مقعولن) ما هو قابل للورود فى قصيدة شحاتة ولکنه لم یرد . وقد lal‏ 
أن قوانی الشریف دخلت إلى شحاتة كلها ماعدا آربم ظلت خارج الداخلة . 

(ذا لقصيدة شوقی حضور فى قصيدة شحاتة . ولکنه حضور ثانوی یتلو الشريف 
الرضی ٠‏ ویأتی بعده بدرجات کا يتبين من إشارات القوافی . 

على أن لدی شوقی جلة نداء ذات ترکیب مطابق لجملة النداء الشر يفية السحاتية . 
و رفن باه تدای ها متا مت siden‏ ى فة : 


ياجارة الوادی طربت وعادنی ماشبه الاحلام من ذکراك 
ولکن هذه الجملة تحتل مرکزا ثانويا فى الداخلة LAY.‏ مسبوقة تاريخيا بجملة 
الشريف . وعاطفيا بحجازية جملة الشريف . ثم إن نداء شوقى جاء متأخرا فى القصيدة 


(فى البيت العاشر) . ولكنه مع هذا تداخل فى قصيدة شحاتة فتحول الوادى إلى النيل 
وجاءت حملته : 


ياجارة النيل مافاضت شواطئه سكرا' وعربسد إلا من حمياك 


وبذا تنجح المداخلة فى الإفلات من حاجز اختلاف الوزن وتسهم بقدر في التمدد إلى 
نص جديد . 

وبقى الآن أن نتساءل عن مصير الاشارات الأربع المحجوبة من قصيدة الشريف . 
فلم لم ترد هذه القوافى عند شحاتة ؟! وهذا سؤال متروع فى الدراسة البنيوية ٠‏ ان 


1۰ 


النهج البنیوی یقوم على أسس متها مبدأ (الاختیار) . فالکاتب یختار إشاراته من سلم 
الخزون اللغوى » وقييز الإشارة المختارة يتم بفحص سلمها . فإذا عرفنا خيارات الكاتب 
عرفنا من خلاها قيمة الختار منها . أما العناصر التى استبعدت فلها دلالة كبيرة على 
عملية الاختيار ‏ ( والفحص الاستبدالى) يعطى Glo‏ نتائج بالغة الدلالة . وهذا المفهوم 
يحتم علينا أن نتساءل : لماذا ابتعدت القواق الأربع الشريفية عن قصيدة شحاتة ؟ وهی 
لاريب كانت حاضرة لديه . فقد lob‏ من الدلائل الصوتية مايؤكد هذا الزعم فى نفوستا . 


وهذه القوافق هی : مرماك / قتلاك / أحلاك / مطاياك . ومواقع ورودها عند 
الشريف هى : 


0 سهم أصاب وراميه بذى سلم من بالعراق لقد أيعدت مرماك 
۸ - كأن طرفك یوم الجسزع یخبرنا يما طوی عنسك من آسیاء قتلاك 
٩‏ - أنت النعيم لقلبی والعذاب له فا أمرك فى قلبى وأحلاك 
۷ - وحبذا وقفة والسرکب مغتفل على ثری وخدت فيه مطاياك 


لو نظرتا للاشارة الأولى (مرماك) لوجدناها فى سياق هو حور لسباق فتی بين الشريف 
الرضى وبين امرىء القيس فى قوله : ( دیوانه ۱۲۱ القاهرة ۱۹۵۹) ع 


Lays‏ من آذرعات bl‏ بیشرب pal‏ دارها نظر عال 


فلامریء القیس كانت الروية وارتحاها عبر السهول والوهاد کی تجلب له صورة 
حبوبته . آما الشر یف فقد حرك سهم العين من الحجاز إلى العراق ليصيب قلب الشاعر 
ويغرس فيه Le‏ نايضا . وهذه صورة شعرية رائعة فى تعبیرها عن زمنها . وقد احتلت 
أمكنتها من نفوس جهور الشعر بحیث لاتقبل النفوس اللعب بها أو تکرارها . وشحاتة 
. يدرك ذلك بذوقه وحسه الأدبى الرهف ولن يقدم على اجترارهذه الصورة . أو العبث بها , 
فترکها دون تکدیر : Lads‏ فعل . 


۳٤١ 


وما أقرب البيت الثانى وإشارته (قتلاف) من هذا القول أيضا . لاسیا وأنه معنی تردد 
على حناجر الطرب الحجازى . وتناولته شاعرية الأخطل الصغير وأنغام محمد 
عبدالوهاب . فلم تدع فيه مرادا لراغب . ومند : ( الصبا والجمال) . 


jis‏ الورد نقسه حسدا منك وألقى دماه فى وجنتيك 


والفراشات ملت pa‏ نا حدثتها الأنسام عن شفتيك 
من قصيدة «الصبا SLL‏ لبشارة الخورى شعر الأخطل الصغير (بيروت ۱۹۷۱) 
أما إشارة (أحلاك) فإنها أكثر الاشارات ت حظاً لدی شحاتة » اذ إن قصيدته كلها 232 هذه 
الاشارة » ولایکفی إيرادها وحدها , فتحولت إلى تسع وتسعين بيتا كلها تتحرك بطاقة 
(أحلاك) . وشحاتة يرددها لغادة بولاق هائما بها » ومستطارا بجیاها الباهر . 
ونأتى Last‏ إلى (مطاياك) التى وقف عصر الشاعر دون ولوجها فى قصيدته . فلم يشأ 
الشاعر أن يقسرها على زمنه dey‏ شعره . ورضى من الغنيمة بالایاب . 
< وليس هذا فقط هو مايرفضه الشاعر فغير هذه هناك إشارات مثل الرحال / سهم / 
الريم / السرب / الغام / الشيب والشباب / الأسر / الرسائل والغريم . وهی جميعها 
صور سیطرت على قصيدة الشریف الرضی , لکنها لم تجد لنفسها طریقا إلى شحاتة . ۱ 
وبذا ینتقل الشاعرمن موقف (الاختیار) إلى موقف (التنافس) فى سداسية يلوم السالفة . 


_ علاقة التشر يح بين القصيدتين : 


تقوم هذه العلاقة على (الأخذ والعطاء) فقصيدة شحاتة تأخذ من قصيدة الشريف . 
وهذا شی» نسلم به دنا « ولكننا نغفل عن شی- مهم جدا ٠‏ وهو أن القصيدة (المتأخرة) 
تعطى للسابقة متلیا تأخذ منها . وهذه هی العلاقة التشر يحية التی ت Gs‏ من المداخلة بين ٠‏ 
النصوص . انتا نستکشف قصيدة إلشريف الرضى من خلال قراءتنا لقصيدة شحاتة . 
فشحاتة )3( سبب فى استحضار الشر يف الرضى . وهذه وحدها إضافة كبيرة ها لأنها تهب 


TEY 


قصيدة L)‏ ظبية البان) the‏ جديدة يبعثها من الئسیان . وغير ذلك هناك إضافات عملية 
علیها . فهی امتداد لها وتطور لاشاراتها . وبذا تقوم بين القصیدتین علاقة تطورية 
متشابكة وبناءة . فاحداهیا تقوم كخلفية للأخرى » وهذه تقوم (كأمامية) لتلك . 
فیتداخلان فی ذهن القاریء تداخلا یوحد بینها. ويجلب معه قصائد, أخر مثل ما حدث لنا 
فى اجتلاب قصیدتی ابن زیدون وشوقی . وهذا هو تداخل التصوص . فهو حقيقة مختفية 
وراء کل نص . ویعود اکتشافها إلى ذکاء القاریء وسعة ثقافته . وقد يرى أحد القراء 
متات النصوص فى بطن نص واحد . بینا قد لا یری شيئا من ذلك قاریء آخر . ربا لأنه 
لا لك نفس القدر من اس الشعری الدرب , أو الثقافة الکافية لاستدعاء هذه 
النصوص . ولیس ضر وريا أن تکون الداخلة واضحة ومباشرة » كا هى فى نصنا هذا . 
ولکنها قائمة JS‏ تأكيد مهما خفیت وجل آثرها . ولم يعد من القبول أن ندعوها سرقة . 
لأنها حقيقة فنية لا مشاحة قیها ولا غضاضة . فنحن جیعا کتابا وقراء فى سبیل كتابة 
(النص الکامل) الذی هو کل التصوص . وهذه عملية تذوقية لا غير . ونحن نطمح إليها 
دون أن نبلغها وسنظل تبدع ونجدد ما دمنا نسعی وراه‌ها . فان دخلنا الغرور يوما 
وأحسسنا .بأننا بلغناها فتلك نهاية زمن الابداع . وبداية عصر الرکود والانحطاط » حتی 
یبعث dl‏ رجالا فیهم من الذکاء والشجاعة ما یکنهم من اعادة تقمص سالفیهم 
المبدعين « فیدخلون معهم فى سداسية (لوحة التلقی) لينشأ بهم أدب تتداخل نصوصه 
وتتشابك فى سبیل (النص التام) الذى لا یتحقق آبدا . ولکن RE‏ وجوده هو دفع عجلة . 
العطاء الطلق . ٠‏ 

ولذا فان کل نص جدید يأخذ من سالفه . ویضیف إليه وسأحاول هنا تلمس. هذه 
الجؤانب بين شحاتة والشر یف فى وقفات تتحرك حسب مسار قصيدة (غادة بولاق) . 


آ ۔ تبداً القصيدة بالبیت : 
ألهمت واب وحى يوم لقياك رسالة الحسن فاضت من حياك 


yey 


العمودی . ولکن قصيدة الشر یف الرضى جاءت غير مصرعة : 0 


يا ظبية البان ترعى فى خائله ليهنك الیوم أن القلسب مرعاك 


وهی قصيدة عمودية من آبرز قصائد هذا الشعر . وكأن شحاتة أحس بهذا الانحراف 
فيها فعدله بتصريع قصيدته هو . 

ثم إن الشريفي Joo‏ إلى قصيدته مباشرا فى نداء ظبية . مؤسسا بذلك علاقة مباشرة 
بينه وبينها . لكن شحاتة لا يشعر بوجاهة هذا النهج . وهو يؤثر الدخول فى حلم شاعرى 
سابح يؤسس فيه فضاء نفسيا وجالیا لقصيدته ولحبوبته . فيضع لذلك مقطعا طويلا من 
عشرة أبيات . قبل أن بيدأ فى مناداة صاحبته (انظر الأبيات من .)٠١ LY‏ 


ب جاءت dle‏ النداء عند الشريف فى مطلع البيت » وهذا نبج طرقه شعراء العربية 
١‏ منذ عهد مبكر مثل عنترة فى قوله : 
يا دار عبلة باشواء تکلمی وعمى صباحا دار عبلة واسلمى 


وقول بشار : 
يا قوم أذنى لبعض ای عاشقة OY,‏ تعشق قبل العين آحیانا 


ومثل ذلك كان نداء شوقی السالف . وهذا كثير فى الشعر العربى وكأنه صار (تقلیدا) 
فى الدخول الشعری . ولکن الرء وهو يقرأ يحس أن الشاعر بستنفذ بهذه الطريقة طاقة _ 
انتباهية عالية يندر أن يستمر فى الحافظة علیها بعد تطوز البیت إلى اشارات فنية , 
أخرى » وبعد-تداخله مع الأبيات التالية له . ولعل هذا ما أوجد فنيات مختلفة فى استخدام ‏ 
التداء . كنقله إلى وسط البيت مثل قول الفرزدق : 


"آولشك آباشی فجتنى بثلهم إذا جعتنا يا جرير الجامع : 


۳: 


سلام الله يا مطسر عليها وليسن Ade‏ يا مطر السلام 


حيث نجد النداء ينهض بالبيت من وسطه » ويؤسس يذلك تنبيها فنیا يتأزم على حد 
النهاية . ما يرفع الطاقة الايقاعية للبيت ويعلى من حماس الملقى والمتلقى . 
15 : 


(۲) من أين يا أفقى السامى طلعت بها حقيقة ما اجتلاها النسور. لولاك 
(YY)‏ يا فرحة النيل يا أعياد شاطئه يا زهر واديه يا فردوسه الزاکی 
)۳٩(‏ يا أنت يا نبع أحلامى وملهمتى ‏ سر الجمال تجلی فى مزایاك 
)44( ماكنت ياقدرى العاتى سوى امرأة ‏ من مررن بقلبى لو توقاك 


وهذه حركة فيها تقوية لايقاع القصيدة وبعث لحيوية هذا الابقاع » وهی حيوية كان 
من الممكن أن تهددها (غطية) النداء المتتابع على وتر ثابت . كبا أن فيها اضافة على 
فنيات قصيدة الشريف من حيث اقتصار الأخيرة 'على النداء المطلعى . 


ج - تمر أبيات الشريف is,‏ سهلة . منطلقة فى معظمها على نغمة خطابية ثابتة 
الايقاع من حيث تركيبها اللفوی . وتعتمد على جمل مسطحة SNE BE‏ معي جد 
فيها أن الشاعر استخدم أسلوب (الاستثناء) فى الأبيات 17/١٠/؟١/‏ ويلحق بها 
(۱۸/۱۶) . وأسلوب (التعجب) فى البيتين 4/7 ومن الممكن إلحاق البیتین )١7/15(.‏ 
أيضا . أما قصيدة شحاتة فانها تأخدّ بأسباب التمدد والانفتاح الفنی ۰ فهى تطلق أمداء 
الجمل ببعث الحركة فيها وتوسيع جاها باستخدام أساليب اللغة ذات التركيب الدائرى مثل 
تكثيف (الاستثناء) فى الأبيات (۱۱ (NV‏ والاستفهام ۲۵/۱۷/ ٩۱/۸۵/۷۱/۹۸‏ 
والاعتاد على التكرار کا فى OLY‏ ۵۳/۶۳/۲7 . ومنه اعتاد بعض الأبيات على 


>76 


التجاوب الصوتی (الانعکاسی) بين القافية وسوابتها من إشارات البیت مثل : 


" (۲۹) جمعتا السحر آسبابا فأيكيا فى هول قدرته المحكى والحاكى 
(۳۰) كانت ضحایاه فى الاضی عرائسه فهالنى أن آراه من ضحاياك 
(AY)‏ فقد حملت غلیل الوجد مرتقبا نعاك ودا فلم أظفر بنعاك 
وفى ذلك كله تکثیف للطاقة الصوتية فى القصيدة یقوی ایقاعها وینوعه » وکانت 
القصيدة بحاجة إلى هذا التنويع لأنها طالت کثیرا وقجانوزت حدود قصيدة الشر يف . وهذا 
الامتداد من ۱۸ إلى ٩٩‏ أحوج إلى تدد فى فنيات الايقاع نضمن بقاءه Le‏ نابضا کی 
يظل القارىء متنبها إلى حركة إشارات القصيدة وتطورها . 
د - تتداخل قصيدة شحاتة مع نصوص أخرى . غير نص الشريف . ومن ذلك 
البيت رقم (A-)‏ : 
يا بست حواء هل بالدن باقية تغنى فيشرها من ليس ينساك 
وهو مداخلة لبيت المتنبى : 
أبا المسك هل فى الكأس ثوء أناله فاسی أغنى منذ حين وتشرب 
وتتداخل القصيدة تداخلا رائعا مع أبيات لشوقى فى مناجاته لزحلة هى : 
dlp‏ مرآه وعينك عينه ‏ لم يا زحيلة لا يكون أباك 


ry 


تلك الکروم بقية من بابل هیهات . Gs‏ البابلى جناك 


وهذه صورة باهرة تتمدد عند شحاتة إلى ما هو orl‏ وأبهى فى قوله عن محبوبته : 
NV)‏ - ۲۵) . 


يا منحة الیل يا أحلى روائعه هل أنت من سحره pl‏ قد تبناك 


۳:1۹ 


وهل ترعرعست طفلا فى معابده 
أم كنت BY‏ فى يمه سحرت 
ام أنت حورية ضاقت iby‏ فهاجرته صنيع المضحك الباکی 
أم أنت روح ملاك حل فى امرأة ‏ فخافك اللا الأعلى فأقصاك 
فضمك النيل فى رفق فهمت به با نجواه بنجواك 
أم أنت أسطورة قامت بفکرته قولت غادة با تناك 
أم أنت من كرم باخوس معتقة قد انتفضست the‏ حين صفاك 
بل أنت من كل هذا جوهر عجب البساری, 


el‏ كاهن فى ربسی سينا رباك 
فضاحك اليم مخلوقا و«أنشاك 


ووثشت 


قضى فقدرك وسواك 


٠‏ وبذا يقف نص شحاتة كفاتحة لداخلات متعددة تأتى من مداخل متباينة لتتلاقى مع 
نصوص كانت بعيدة عنها . فالف بينها جميعا نص واحد » هو قصيدة (غادة بولاق) التى 
' صارت قددا لقصيدة (با ظبية البان) وواسطة لمداخلات مع نصوص أخر سواها . وهذه 
إضافة للقصيدة الأولى وإحياء لا . وإعادة لإنشائها من جديد فى ذهن المتلقى . وهذا هو - 
.(إعادة الرؤية) أى إبداع النص من نين آلاف النصوص » وتشكيلها برؤية جديدة تتيح 
YE‏ لنصوص أخرى جديدة کی تنبثق من قلب هذا النص . ليبقى الأدب Bl‏ حيا 
نابضا بالحياة والتجدد » ولا ركن إلى سبات يميته ويجمده . 


ما أمرك وما أحلاك 


, يا ظبية البان ترعى فى خائله‎ -١ 
؟- الماء‎ 
هبت سا من رياح الغور رائحة‎ -Y. 
ثم انثنينا. إذا ما هزنسا طرب‎ - ۶ 


عندك ميذول لثاريه. 


۵ - سهم أصاب ورامیه بذی سلم 


ليهنك الیرم أن القلسب مرعاك 


وليس يرويك إلا مدمعى الباکی 
بعد الرقاد عرفناها So, ٠‏ 
على الرحال . ٠‏ تعللناا بذكراك 


من بالعراق . لقد أبعدت مرماك 


۳:۷ 


1 - وعد لعينيك عندى ما وفيت به . 
۷- حکت لحاظك ما فى الريم من ملح 
olf -۸‏ طرفك يوم ازع يخيرنا 
٩‏ - أنت النعيم لقلبى والعذاب له . 
-٠‏ عندى رسائل شوق لست أذكرها 
۱ - سقى منی وليالى الخيف ما شربت 
-١7‏ إذ يلتقى كل ذى دين وماطله . 
۳ - لما غدا السرب يعطو بين آرحلنا . 
۶ هامت بك العين لم تتبع سواك هوی . 
۵ - حتی دنا السرب . ما احییت من كمد 
dir Gee AN‏ لان 
۷ - وحبذا وقفة. والسرکب مغتفل 
۸ - لو كانت اللمة السوداء من عددی 


يا قرب ما کذیست عینسی عيناك 


يوم اللقاء فکان الفضل للحاکی 
پا طوی عنك من آسیاء قتلاك 
فيا أمرك فى قلبى Mm‏ 
لولا الرقيب لقد بلغتها فاك 
مز الغيام وحياها وحياك 
مناء ويجتمع الشسکو والشاكى 
القلب إلاك 
من علم البين أن .القلسب بهواك 
قتلى هواك › 
ونطفة غمست فيها SL‏ 
على ثری وخدت فيه ططاياك 
يوم الغمیم . لا أفلت آشواك : 


ما کان قيه ee‏ 


ولا ۰ فادیت راك 


cere pole 


(نشرت. فی کتاب خاص . القاهرة ۱۶۰۲ ه) 


۱- آطمت والحسب وحسی يوم لقياك 
۳ من أين؛ يا أفقى السامی طلعت بها 
۳ - كانت بتفسی - وقد طال المدى ‏ حلا 
4 - لم آشهد السن یبدو Sad‏ مولاها 
۵ - جتسی برزت به . فی ظل معجزة 
۱- رؤى BLEW. Sole‏ . رئحها 
۷- ونفجة من عبير الغيب ترسلها 
Se LA,‏ هن أغانين: ا 


EA 


SLs المسن فاضت من‎ atl, 
حقيقة . ما اجتلاها النسور. لولاك‎ 


فصورته لعینسی الیوم . عيتاك 
إلا صناعة أصباغ. وأشراك 


یضاعف. الصدق معناها. بمعناك 
شنی الطلى يتتدى من ثناياك 
للحالين بس الغيب. رياك 
لهجتی طرفك: الساجی وعطقاك 


٩‏ - سيا الخيال بياء نشوان . منطلقا 
۰ - دنیا اوی « Gully‏ تروی مفائنها 
١‏ با جارة النيل ما فاضت شواطته 
۲ - ولا استهل شراع فوق صفحته 
۳ ولا سرت عبر ast‏ لسائمه 
4 ولا تنفس فجر. فى خائله 
V0‏ _ والبدر ما زهدت عیناه فى سنة 
7- وما شدت يذرى أيك بلابله 
۷ - يا منحة النیل . يا Jol‏ روائعه 
۸ - وهل ترعرت طفلا § معابده 
٩‏ - آم كنت لؤلؤة فى يه سحرت 
۰ - أم أنت حورية ضاقست بوطنها 
۱ - آم آنست روح ملاك . حل فى امرأة 
۲ - فضمك النیل - فى رفق - فهمت به 
۳ - آم أنت أسطورة قامست بفكرته 
۶ _ أم أنت من کرم Guy dl‏ معتقة 
۵ بل انت من کل هذا جوهر عجب 
۲ - يا فرحة النیل . يا أعياد شاطته 
۷ يا ذخر ماضیه . من فن وعاطفة 
۸ فأنت رهن ماه فتسة وهوی 
8 جمعتا السحر ‏ آسبابا - فأیکا 
۰ كانت ضحاياه فى الاضی عرائسه 
۱ - يا سره التطوی ؛ فى صمت عزلته 
۴ _ عاطیتسه بصباك الغض . مترعة 
۳ 2 فشاقه الکشف عن أغلى (نفائسه) 
4" أسكرته » فاستجابت أريحيته .. 
وطالما وهب السكران مبتدرا 


من أسر دياه مشغوفا بدنیال" 
روافد الطهر شعسرا من سجاياك 
سكرا وعرييد. الا من حمياك 
مغالبا وجده. إلا ليلقاك 
إلا لتاشم فى صمت الدجی - فاك 
إلا ليملا عينيه  Se‏ 
وجاب «esl‏ إلا des‏ 
إلا لتنعصم بالتغريد آذناك 
هل أنت من سحره ؟ آم قد تبناك ؟ 
أم coal‏ فى ریسی سیناء رباك ؟ 


فضاحك اليم مخلوقا وأنشاك ؟. 
فهاجرته صنيع المضنك SUI‏ ؟ 
فخافك اللا الأعلى ‏ فأقصاك ؟ 


حباء ووثقت نجوه بنجواك ؟ 
عولت غدة. لا تناك ؟ 
قد انتفضت حياة» حين صفاك ؟. 
قضی . فقدرك الباری . وسواك 
يا زهر وادیه , يا فردوسه الزاکی 
قیدتسه le‏ ۷ تصباك 
لكنه واه رهن يمناك 
فى هول قدرتبه المحكى والحاكى ؟! 
فهالشی أن آراه من ضحاياك 
هل ضاق فيك ما عانی . فأفشاك ؟ 
له کژوس الموى. صفوا - وعاطاك 
فى عالم السحسر - مزهوا ع فركاك 
فحنت منتسه للقن Baw)‏ 


أسمى ذخاتره . فى غير إدراك 


۳:۹ 


۰ - يا (بنت آمون) هات السحر معتصرا 
۷ - سحرا بعثت به قلیی الذى سكنت .. 
۸ فالسحر قبلك » قد غاضت موارده 
coil - ۳ ٠‏ يانبع آحلامی وملهمتی 
۰ - یاهاتفا من ضمير الغیب أشرق فى 
۱ - ماالنيل » ماغیده ؟ ماالشسط مزدهیا 
. ۲ لو يسأل الدهر عن فتانسة بلغت 
۳ - یافجر . یابدر . یازهر النی ابتسمت 
6 ما كنت قبلك الا صادحا صمتت 
۵ - آریته الشعر لحظارائعا. وفيا 
1 - ومسرحا . من ملاهی الور . راعشة 
۷ - ففاض بالشعر . إن یبدع به صورا 
۸ - يا (شمس بولاق) ماأحناك مطفئة 
٩‏ - أنرت ليل حياتى . واطلعت على 


۰ - فان وهيتك روحى كنت واهیتی . 


| ۵۱ وحسب صنعك إجلالا لروعته .. 
oF‏ - يا (شمس بولاق) . يا ينبوع فتنتها 
۳۰ - عجبت فيك ۔ وأسباب اوی - قدر 
٤‏ - اسب قليان . فى مسراهما التقیا .. 
6 وفيم أنفذ فى قلبى إرادته .. 
1 - لم يعطنى منك إلا الحسن همت به 
له el,‏ قلبك ؟ لم اسمع لفقته 
۸ - وأين عطفك من gle‏ غدرت به ؟ 
8 وإنما كان منساقا لغايته .. 
۰ فضل فى تيهك المرهوب . معتسفا 
١‏ - ساقیته النظرة الأولى وعود منى 
۲ فكتت كأس الطلی . تغتال شارا 


Yo. 


من کرم حسنك ۰ يذهل من تحداك 


أنباضه. فاستوى حیا. وحياك 
سر الجال  ode‏ فى مزاياك 


حد الكال - لما استثنسی - وسياك 
متفر ات انیم الذاكى 


به الحسوم.ء فلا لحت غناك 
سقاهها . من معين السحر خداك 
آضواوه یتباری فيه Dag‏ 
فإها هو بالتعیسیر حاکاك 
۱ غليل عاطفی الحرى. رأنداك 


قلسب تفجر نورا. مذ تلقاك 
سعادتسی  .‏ فهیا من فيض جدواك 
أن لا يثيبك من بالسروح فداك 
يا بسمة آثرقت . فى مقلة الباکی 
لا هعسی آعصزل منه . ولا شاکی .. 
فکیف ألزمنى وخلاك ؟ 
وقادنى لصری . 3S‏ تحاماك ؟ 
حتی استردك - غيرانا ‏ وحاباك 
صدى . الحم ينه آنی معتاك ؟ 


فيدى › 


تالله ما اختار أن يشقى فيهواك 
رمى به القدر السارى ؛ قواقاك 
لم ينجه منك احجام . وأنجاك 
ضاءت ببسمتك النشوی . وساقاك 


وما أرى أن عقباها کعقباك 


۳ - فأنست آعنف منها وطأة بحجی 
۶ - وأنت آروی . وأدوى . للذى لعیت 
۵ - لمن هواك ؟ لمن نجواك ؟ ظامئة 
ب سوى قلبى المعذب ق 
17" فان فى de,‏ الضاحى IIS‏ هوى 
" 74 هل col‏ عاشقة ضاقت بغایتها 
٩‏ آم أنت مهجورة أضناك ذو صلف 
pl -‏ آنست عابشة تلهو بطالبها 
-١‏ أم cul‏ بالشل العليا موهة 
۲ فإنها قصة الأحياء من قدم 
۳ - وانسه واقع الدنیا. وسیرتها 
۶ - والشر قاتونبا فى کل معترك 
۵ - قإن فيك على مافيك ‏ من دعة 
VT‏ = بوحى . ولا تكتمى السر الدفين فقد 
۷ - فقد تعشر مفجوعا بمطلبه 
۸ - بینی وبينك عهد - ماحفلست به - 
۲ - وقد یولف بين اثنين lee‏ 
۰- يابنت حواء هل بالسدن باقية 
۱ - من لى بليلك فى المصطاف سامرة 
4١‏ وأنت أفتن ما فيه . وأبعثه 
۳ فقد حملت عليل الوجد مرتقبا 
۶ - آظماسی وصرفت الكأس ظالة 
UST Ao‏ ساء ظنى فيك , واندلعت 
7 - بدا بعينيك - فى ظل الاسی - قبس 


pil 


 یجد والطریق‎ es | وأى حاليك‎ ~ AV 


۸ - شرقت فيك بدمعی . وانطویت على 
٩‏ - آنی اتجهت بعینی لم أجد فرحا 


وأنست أقسى ضارا.. فى أساراك . 
به مراشفك الظمأى.. فوالاك 
لمن حنينك gi‏ فى حناياك ؟ 
هواك ؛ أغريقه حببساء وأغراك ؟ 
خضوبة بالأسی الطوی . يغشاك 
حيرانة بين أزهار وأشواك ؟ 
أسعدته . فارتضى أخرى وأشقاك ؟ 
وما Ll‏ غير مفتون براك ؟ 


رأيت واقعهاا زيفا فأساك ؟ 
تفلت فى شياطين. وأملاك 
حيرا بين فجار.. ونساك 
وريما اخترته ثأرا فأضراك 
ضراوة الفتك لم يشتره برداك 
وشى به لحظك «wl‏ لضناك 


فى من يحب كبلواك 
يا لى من اسب آشجانسی وأشجاك 
وربا باح محصزون, فواساك 
تغنی ٠‏ قيشربهاء من لیس ينساك ؟ 
والبدر والبحر فيه , 
للوجد . فى کل ذی حس تلاك 
نعياك ودا. فلم اظفن بنعياك ` 
عنی . بثغر على الحالين ضحاك 
نار الشكوك بقلبسی . فى نواياك 


من نداماك 


من الحنان ۰ قأرجوه 0 وأخشاك 
غشاها بظلام الیأس . ter‏ 


نرف الجراح بقلیسی ۰ وفشبو واگ" 
لى فى هواك. ولا سلوىء ep‏ 


Yo\ 


ة ألا اراك ؟ ألا أصغى اليك ؟ ألا 
۱ - لم یلهنی عنك . ماق مصر من أرب 
۲ - يابنت حواء إن أبعدت غادرة 
۳ - وما الخيال من عتك نائية 
۶ . طامنت من کیریاتی فيك . فاحتکمی 
40 - أنت الحياة بلونيها محبية .. 
5 قليت لى منك بالدنیاء وما وسعت 
۷ - يوما هو العمر . والآمال . ليس به 


أصوغ فيك علالاتى لألقاك 
فمن نأى بك عن حبی . وأطاك ؟ 
Gb‏ الخيال ‏ على بعد - فأدناك 
لكنها نففة المحرور ناداك 
فا لحب أرخص من قدرى. وأغلاك 
فيا أرقك فى نضى.. وأقساك 
يوما ‏ يجود به للوصل مسراك 
إلا الكؤوس. وأشعارى. وإلاك 


۸ - انی با شنت بى يا فتنتى ble‏ فى ظل مأساته.. يحيا لذكراك 
٩‏ ما كنت يا قدرى العاتى . سوى امرأة ‏ ممن مررن بقلبی . لو توقاك 
د a 3K‏ 


Yor 


١‏ + ابن جني / ابو الفتح alte‏ : - اشصاتص . تحقیق جمد على النجار 
دار الکتاب العربی . بار وت ۲ م. 


gle ۲‏ زیدون / ted‏ بن عبدالله : الدیوان . تحقیق محمد سيد کیلانی . 


مکتبة مصطفی البابی الحلبى . القاهرة 


۱16 م 


۳ابن سينا / الحسين بن عبدالله : الشعر ( رقم٩‏ من المنطق من كتاب الشفاء ) 
تحقیق الد کتور عبدالرهن بدوی . 
الدار الصرية للتألیف والترجمة . 
القاهرة ١455‏ م . 


۶ ب ابن بارس / gel‏ سین أحمد : الصاعیی : تعقیق السید أمد 
: صقر . دار إحياء الكتب 
العربية ۱٩۷۷‏ م 


4 ابن قعيبة / عبدالله بن مسلم : الشعر والشعراء . تحقيق دی خوى . 
hy‏ . لایدن ۱٩۰۶‏ م . ۱ 


# قم تونق chy, gull‏ والجلات ف الهوامش الخاصة بها فى مواطنها من الکتاب . 
'. الخطيئة والتکفیر YoY.‏ 


۱ - إبن ماجه : سنن ابن ماجه . تحقیق محمد فزاد عیدالباقی 
۰ دار إحياء الکتب العربية . 
القاهرة ۱۹۵۲ م 


۷- آبو تام / دیوان أبى تام : شرح الصولى . تحقیق د . خلف نعمان . 
وزارة الثقافة والفنون . 


العراق ۱٩۷۸‏ م . 
۸ - أبو حیان التوحیدی : کتاب الامتاع والمؤانسة . تصحیح أحمد 
Owl‏ وأحمد الزین . الکتبة العصر ية 
بار وت ET‏ م 
٩‏ - آبو دیب / كيال : جدلية الخفاء والتجلی . بیر وت ۱۹۷۹ م 


۰ - الباقلانی/ آبوبکر حمد بن الطيب :اعجاز القرآن تحقیق السيد مد صقر 
دار العارف القاهرة 2۱۹۷۷ ( طا ) . 


۷ - البخاری / الامام أبو عبدالله حمل : صحیح البخاری ۰ دار الفکر 


( بلا تاريخ ) ۰ , 
۲ - الترمذى : سنن الترمذی البابى الحلبى مصر ۱۹۷۵ م . 
۳ - ثعلب / الامام أبو العباس : شرح ديوان زهير بن أبى سلمى . 


الدار القرمية للطباعة والنشر . 
القاهرة NAVE.‏ م ۱ 


۶ - الجاحظ : الحيوان . تحقيق: عبدالسلام هارون ' 
القاهرة ۱۹۳۸ م , ا 


Yot 


: الجرجانى / الامام عبدالقاهر‎ Ve 


7 الحاكم : 


۷ . حسان / تام : 


۸ ب جسن / عباس : 


: وانی‎ nl الحصرى‎ . ٩ 


خفاجی / محمد عبدا متعم : 
۱ . لخليل جاوى ( وآخرون ) : 


VY 1‏ دمياطي / محمد : 


دلائل الاعجاز ( فى ple‏ العانی ) 
تصحیح وتعلیق السید محمد رشيد رضا . 
دار العرفة . بيروت ۱۹۷۸ م . 


الستدرك . مکتب الطبوعات الاسلامية . 
حلب ولبنان ( بلا تاريخ af‏ 


اللغة العربية معناها ومبناها . 
الميتة. الصر ية العامة للكتاب . 
القاهرة ۱۹۷۳ م . 


النحو الوافى . دار العارف 
ek‏ ۱۹۹۰ م. 


زهر الآداب . شرح د . زکی مبارك . 


الشعر والتجدید . رابطة الأدب احدیث . 
القاهرة ۱۹۵۷ م ٠.‏ 


موسوعة الشعر العربی جا . 
شركة خياط . بيروت ۱۹۷۶ م . 


رحلة إلى الاعماق . 


( بلا ناشر ولا تاريخ نشر ؟ ) . 


۳ - الساسی / عیدالسلام : 


۶ - نفسه : 


71 سویف / مصطفی : 


: حمزة‎ / ales - ۷ 


Yor 


الشعراء الثلائة فى الحجاز . 
مكة الکرمة ۱۳۱۸ ه , 


الموسوعة الأدبية ج ۲ مكة 
المكرمة ۱۳۹۵ ها , 


شعراء الحجاز فى العصر الجديث . 
نادی الطائف الأدبى , الملائف ۱۶۰۲ wh‏ 


الأسس التفسية للابداع الفنى فى الشيعر 
خاصة ۰ دار المعارف 2 القاهرة ۱۹۸1 f‏ ۰ 


شجون لاتنتهى . مطبوعات دار الشعب 
القاقرة ۱۹۷۵ م . 


حمار حمزة شحاتة . دار المريخ . 
الرياض ۱۹۷۷ م . 


الى ابنتى شير ين . تهامة . 
جدة ۱۶۰۰ هی ( ۱۹۸۰ م ). 


li,‏ عقل . جمعه عبدالحميد مشخص 
تهاية . جدة ۱:۰۰ ه ( ۱۹۸۰ ) , 


الرجولة ole‏ الخلق الفاضل , 
تهامة . جدة ۱۶۰۱ ه ( ۱۹۸۱ م ) 


۲- الصولي / آبویکر : 


۳ د ضياء / عزیز : 


۶ - العانی / سلبان : 


۵ - العسكري / آبو هلال : 


۰ _ العقاد / عباس محمود : 


۷ _ عیسی / حسن أحمد : 


۸ - الغزالی / gl‏ حامد : 


آخبار آبی تام . تحقيق خلیل عساکر 
( واخرین ) . الکتب التجاری للطباعة 
والنشر . بيروت ( بلا تاريخ ) . 1 


المكتبة الصغيرة . 
الر oe ۷ vel‏ ( ۱۹۷۷ م ) 


التشکیل الصوتی فى اللغة العربية . 
ترجمة الدکتور یاس اللاح . 
النادی الأدبى . جدة ۱۹۸۳ م ..- 


OLS‏ الصناعتین تحقیق على البجاوي 


وأبو الفضل ابراهيم . 
دار إحياء الكتب العربية . القاهرة ۱۹۵۲م 


فصول من النقد . جمعها حمد خليفة التونسی . 
مکتبة الخانجى 
بمصر ( یلا تاريخ ). 


الابداع فى الفن والعلم . عالم المعرفة . 
منطق تهافت الفلاسفة المسمى معيار العلم 


تعقیق : سلهان دنيا . 
دار العارف القاهرة ۱۹7۱ م . 


۳ ov 


: صلاح‎ / jai. ۹ 


gil lille ۰‏ / أبو نصر محمد : 


۴ - کاباس / جان لوی : 


۳ - کولر یدج : 


۶ - البرد / آبو العباس : 


۷۳۰۸ 


نظرية البتائية فى النقد الادبی . 
مکتبة الأنجلو الصر ية ۱۹۸۰ . 


جوامع الشغر - رسالة ملحقة 
بکتاب أرسطو فى الشعر لابن رشد . 
تحقیق محمد سلیم سالم + 

الجلس الأعلى للشتون الاسلامية . 


القاهرة ۱٩۷۱‏ م . 


منهاج البلغاء وسراج الأدياء 


دار الكتب الشرقية . توس 19535 م . 


النقد الادبی والعلوم الانسائية . 
ترحمة نهد عکام ۰ دار الفكر . 
دمشق ۱۹۸۲ م . 


النظرية الرومانتيكية فى الشعر 
( سيرة ذاتية لکولر یدج ) ترجمها 
الدكتور عبدالحكيم حسان . دار 
المعارف بمصر ۱۹۷۱ م . 


الکامل . تحقیق د.. زکی مبارك 
مطبعة مصطفی الیابی الحلبى . 


3 6 ۱۹۳١ مصر‎ 


. الرزبانی / محمد بن عمران : الوشح . تحقیق محب الدین الخطيب‎ . to 
۱ المطبعة السلفية . القاهرة 46م‎ 


۰ 55 - السدی / عبدالسلام : الاسلوبية والأسلوب ( نحو بديل السنی 
ش فى نقد الأدب ) . الدار العربية للکتاب . 
ليبيا . تونس ۱۹۷۷ م . 


۷ - نفسه : النقد والحداثة . دار الطليعة . 
بیروت ۱۹۸۳ م . 


۸ - مصلوح / سعد : الأسلوب ( دراسة لغوية احصائية ) . 
دار البحوث العلمية . 
۹ - مغربی / محمد على : اعلام الحجاز فى القرن الرابع عشر 
للهجرة . تهامة. جدة ۱۶۰۱ه (۱۹۸۱م) . 
۰ - نقسه : ملامح الحياة الاجتاعية فى الحجاز فى 
القرن الرايع عشر للهجرة . تهامة . 
جدة ۱۶۰۲ هھ( ۱۹۸۲ م ) . 
۱ - مونان / جورج + ۰ مفاتیح الألسنية . تعریب الطیب . 
البکوش . منشورات اجدید . 
' تونس ۰۱ م . 
OY ۰‏ ونسنك /.ي : العجم الفهرس لألفاظ احدیث النبوي . 
مکتبة بریل . لیدن . هولندا ۱٩۳٩‏ م . 
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كلمة شکر 
لأن الخطوط من Shel‏ حمزة tle‏ آضماف nie‏ ولأن ام آصابه 
تصحیف وتحريف تثور بسيبه الشکوگ , فانتی احتجت إلى العودة إلى ما خفی من انتاج 
الأديب وأعاننى على ذلك بعض الادباء الذين آود أن أعبر عن Galle‏ شکری وامتنانی 
هم لامدادى ببعض مواد الكتاب » وعلى رأسهم Sh‏ الأستاذ عبدالله عمر خياط , الذى 
زودنی بثلاثة ملفات كاملة هی صور لنصوص أدبية بعضها مخطوط وبعضها منشور فى 
ave‏ عكاظ . عندما كان الأستاذ خياط رئيسا لتحريرها . وأتت أهمية ذلك من کونها 
أول استجابة ألقاها من أحد عارفى حمزة شحاتة . وقد أتت فى لحظة بلغت الحاجة إلى هذه 
النصوص ذروتها , وكنت أوشك أن أصرف نظرى عن هذه الدراسة يسبب ندرة ما وجدته 
من آثار أدبية لحمزة شحاتة . ويكبر موقف الأستاذ خياط فى نفسى إذا ما قارنته يمواقف 
آخرین كانوا أصدقاء لشحاتة ولديهم نسخ من ديوانه الخطوط ولكنهم لم يستجيبوا 
لحاولاتی معهم فى أن عدونی بصور من الدیوان وهژلاء هم الأسا:.ذة عبد الحميد 
مشخص . وحمد نور جمجوم , وتحمد على مغربى . 
وکم ‘ul‏ مقدر أيضا تجاوب أساتذة آخرين معى مثل الأستاذ محمد حسين زيدان 
وااشاعر حمود عارف الذی لم يترك سببا للتعاون الا وبذله . والاستاذ عبدالله عبد 
الجبار , وقد Gud‏ الثلاثة ال بافاضة وتفصیل عن کل ما آمکنهم تذکره عن صدیقهم 
الأثير حمزة شحاتة . وسمحوا لى بأن آسجل الأحاديث كى آرجع إليها عند الدراسة . كا 
. آمدنی الأستاذ عبد الجبار بإحدى القصائد الطويلة . وهو عمل أحمده وأكبره . 


ولن يفوتنى هنا أن آنوه يجميل الصنيع الذى لسته من الأستاذ محمد سعيد بابصیل 
حيث استجاب لوساطة صديقتا الدكتور فهمى حرب فبعث إلى صورا لبعض ما لديه من 


۳۹۰ 


شعر bbe‏ لشحاتة وانی لاسجل شکری له وللدکتور فهمی حرب على هذا التجاوب 
الکریم . 

كا آنی مدین بالشکر الجزيل للأخت الفاضلة شير ين حمزة شحاتة على تجاوبها معي 
تجاوبا فاق توقعى ob‏ تحدثت إليّ عن والدها بكل صراحة ووضوح وتفصيل , كا أنها 
أمدتنى بصورة من .الديوان الخطوط (أو بعضه) ولقد كان امتنانى بصنیعها ممزوجا بقناعتي 
Leb‏ صورة للمرحوم والدها فى صدقه ووفائه والتزامه Lae‏ أن المعرفة هى فوق كل اعتبار . 
ولقد كانت الأشرطة الثلاثة التى خجرجت بها من شير ين خير معين لى على تصور حالة 
والدها فى معاشه . وقد كنت لا أعلم aie‏ شيئا . 

oly‏ أنسى صاحبى العالی الأستاذ عبدالله بلخیر والأستاذ Oem,‏ عرب وحديثها إلى 

عن ل ما بعرفانه عن حمزة شحاتة . 

أما أخى وضديقى الفاضل الأستاذ عبد الفتاح أبو مدين فقد كان معى وبجانبی . 
وکان عينى إذا غبت » وذاكرتى إذا نسيت : وما صنعه من أجلى ومن أجل إخراج هذه , 
الدراسة هو صنع لا.تفى الكلهات بتضويره . ولا تغنى معانى الشكر عن ایفائه جقه ؛ 
-ولیس له إلا دعواتئ الصادقة age ok‏ الله عنى خير الجزاء . 

وختانا أسجل هنا صدق الرضى والامتنان لزوجتى العزيزة التى تغربت من أجلى کی 
أنجز دراستی هذه وتحملت عنى كثيرا من أعباء العمل مقارنة النصوص المخطوطة بعضها 
بيعض و بطبع مسودات الكتاب الأولى ومراجعتها : وكان تحملها للعناء وللغربة دافعا لى 
للصبر على أعباء الدراسة . وكليات الشكر لن توفيها حقها . ولكنها هئ ترى أن جزاءها 
هو خروج الکتاب إل الان peer‏ ترضی تطلعاتنا معا . آرجو آلا آخیب ظنها .۰ 

. امادی وفیه الرجاء ومنه التوفیق‎ aly 


بي SS‏ / كاليفورنيا عبد الله محمد الغذ ol‏ 


بلومتجتون - أنديانا . 
من ۱۹۸۳/۸/۲۲ م - إلى ۱۹۸۶/۸/۲۶ م . 


۳۹۹ 


کشاف تفصیلی بمواد الکتاب 


قهرس مفصل بمیاحث الکتاپ الرئيسية وأسماء الاشخاص الهمین حسب ترتیب ألف بائی موضمح فيه 
ارقام الصقحات التی وردت فیها. وهی فهرس یشمل مواد تص الکتاب دون الهوامش. ولم آورد فى هذا 
الفهرس آسم حمزة شحانة وذلك لطفیانه على مادة الکتاب بدءا من منتصفه. 


db 
.۳۲۸ ۰۳۲ آنية‎ 


آینشتاین ۳۷. 

ابن الابرص / عنید ۳۱۸. 

ابن جنی ۳۱۷- ۰۳۱۸ 

ابن حلزة / الحارث ۲۳۷ 

ابن حزم ۰۲۰۰ 

ابن رشد ۰۱۸ 

ابن الرومی NVA‏ 

ابن زیدون ۰۳۳۷ ۰۳۳۸ ۰۳۳۹ ۰۳۶۳ 

این سينا ۰۳۹۰۳۸۰۱۸ ۰۳۲۸۰۱۲۰۰۸۱۰۵۰ 
ابن الصمة / دريد ۰٩۳‏ ۰۹4 


rw 


ابن فارس ۳۲۳ 

اين 45038 ۰۲۲۶ 

ادبن قدامة ۲۰۰ . 

ابن القيم ۱۵۶ , ۱۷۰ ۰ ۲۲۷ 

ابن مالك V4‏ 

ابن مانع / محمد ۰۱۹۹ 

أدبو تراب الظاهری ۰.۳۰ 

۰۱۰۹ ۰۱۳ تمام‎ gal 

۰۲۳۷ التوحیدی‎ Glia gal 

آبو مدین / عبد الفتاح ۱۹۷ ۰ ۰۳۹۰۱ 

-۲۸۸ dali / [تکلان‎ 

الاثر EY‏ هه كه, OV‏ ۰۵۸۰ ۰۵ ۰۷۵ ۰۹9۰۱۰۸۲ ۹۷ ۰ ۱۱۹ ۰ ۱۲۳ ؛ ۰۲۸۷ 
YAA)‏ تعربقه) ۰ ۲۸۹ ۰ ۲۹۱ ۲۹۰۰ ۰ ۰۳۲۱ 

الاچیار الرکنی ۲۷۹۵ ۰ ۲۷۹ ۰ ۲۸۳ ۰ ۳۰۳ ۰ ۳۰ 
الاحتذاء ۲۲۱ ۶ ۰۳۲۶ 

إحراق الشعر ۱۰۹ ۰ ۱۱۰ ۰ ۱۱۱ ۰ ANE‏ 
الاختلاق ۳۲ ۳۵۰ ۰ ۳۰ ۰ ۰۳۷ ۰ , ۵۵ , 1۵ ۰ ۰۸ CAR‏ ۰۱۱۱ ۰۲۸۰ 
الاخطل ۲۹۰ ۰ ۰۲۲۲ 

الأخطل (الصفیر) ۰۲۶۲ 

Wed الأخفش‎ 

NEVE ۱۲۰ ۰۸٩ Of آرسطو‎ 

آرلیخ ۰۲۵ 

الأستجاية الذاتية AVA‏ 


ru 


الاستعارة )+ استعارة الجملة/ النص) ۲۷ , ۵۰ ۰ ۰۸۰ ۳۳۳ ۰ ۰۷۲۸۹ ۲۹۰ . 
الأسلوبية At : ۷۸ ۰ ۲۶ ۰ WW ۲۲ ۰ ۰ ‘ ۱٩‏ 


4۸ AV , 45 ۰46۰۳۲ ۰۳۱ ۰۲۷ ۰۲۰ الإشارة (العائمة والحرة.. وانظر اعتباطية الإشارة)‎ 
۲۸۰ ۰ ۲۷۲ ۰ ۲۲۷/۸ ۰ ۱۳۱ ۰ ۱۲۹ ۰ ۱۱۱ ۰۹ ۰ ۷ أل‎ ۰۸۸ VO CVV OA OV; OF, OY 
۰۳۲۸ ۰ ۳۲۶ ۶۲۱۷۰۳۰۸ ۰ ۲۹۹ ۰ ۲۹۷ ۰ ۹۵ 6 144 ۶۷۲۸۷ « YAN 


۰۱۲۹۰۱۷۲۸۰ 1۵ , ۵۲ ۰ OV , £40 4 ۰۳۲ اعتباطية الإشارة‎ 
.۸٩ , Of أقلاطون‎ 
۰۱۲۰ CAV CAV CAV Vee VO OE ۵۳ fc EE EM 4۰ ۳۷۰۸۳۱ ۰۱۹ ۰ 1 الألسنية‎ 
۰۳:۳ ۰ ۱۳۷ ۰ ۱۳۱ الامامية‎ 
۳۶۱ ۶ ۲۸۲ ۰ ۲۱۱ ۰۱۲۹۰ 5١ امرؤ القیس‎ 
۰۲۰ الإنشائية‎ 
۰۲۱۷ ۰۳۱6 ۰۳۱۰ , ۳۰۵ ۰ ۷۹۹ ۰ ۲۹۵ ۰ ۲۹6 الایقاع الانشاری‎ 
0 ایوب/ عبدالرحمن‎ 
«end 
۰۳۲۵ باختین‎ 
۰۰۷ ۱۰۵۰ VE ۵4 ۵۳ ۵۲۰۸۹۰6۸۰4۳۰4۲ ۰۱۰۲۷۰۱۱۸۱۵۰۱۰ بارت‎ 


» ۱۶۲ NEL ۰ ۱۲۹ ۰ ۱۲۸ 6 ۱۲۷ ۰۱۲۳ ۰۱۲۰ ۰۸۹ AME ۷۱ ۷۵ CVE ملا "اا‎ <14 «A 
۰۳۲۸ ۰ ۳۲۷ ؛‎ ۳۲۲ ۳۲۶ ۶ ۳۰۱ ۰ ۲۸۸ ۰ ۲۲۷۱ ۰ ۸۷۲۲۸۱ NEV NEO, VEE ۳ 


الباقلانی ۰۲۸۲ 
بادرون ۰۲۱۸ 
الیجتری ۰۳۲۰ 
برایخت ۰۳۲۲ 
بروب ۳۱۰۳۵ . 


دشار فن درد VEE‏ الك ليكة والتعفیر - ۳۹۹ 


البکوش/ الطیب ۲۰ , £0 , ۰۱۳۰ 
البلاغة ۰۲۸۹ 

بلخير/ عبدالله ۱۹۷ ۰ ۲۰6 ۰ ۰۳۱۲ 
بلزاك ۰7۷ ۰14 

۰۳4۲ ۰۳۳۰ , Of يلوم‎ 


البنيوية )+ الینیویون) ۸۸ WH Wee ۵۰ OF , 55 ۰ EM ۰ ۶۲ HUME NU‏ ۱۵ نس 
<A‏ على AY CAV‏ ۰۹۸ ۱۱۲ ۱۲۸ , ۱۳۰ ۰ ۱۳۱ ۰ ۰ < ۰۲۶۱ 


۰۷۹٩ ۰ ۷۸ بودلدر‎ 

بورجيه ۰.۱۲ 

۰۳۱۰ ۰ ۲۷۷ دوزیمان (معادلة بوزدمان)‎ 
۰۹۹ ۰ 1٩۰ ۳ ۰۳۷ ۴٤ ۰۳۳ coals 
VE ۰ ۲۱ ۰ ۱۸ Glial 

۰۱۶۰۱ ۰ ۱۱۹٩ ۰ VS بیثیت‎ 


-4۸ , 4٩ £0 بيرس‎ 


التاريخية ۳۲ ۰ ۰۳۲۸ 
التجاور YO‏ 

التخبيل ۰۱۸ ۲۷ ۰ ۰۳۶ ۰ , ۵۱ , ۰۱۰۰ ۱۲۳ . 
تداخل النصوص: انظر التصوص التدخلة 
الترمذی VOY‏ 


A ۰۸۱ ۰۸۹۰۲۱۷ ۰۱۲۰ Ve ۰ ۵۹۰۵۸ , OV › ۵4 , ۵۲ ۰ ۱۵ التشريحية (تشریح النص)‎ 
TEY ۰ ۲۳۲۶ ۰ ۲۹۹ ۰ ۰ , ۲۲ ۰۸ ۱۱۲ ء‎ ۰ 6 ٩۵ الا‎ ۹ 


۱4٩ التطهیر‎ 


TV. 


التعارض الثنائي ۶۱۸۰۶۰ ۱۱۲ 
التعبيرية ۰۷۰ 
تغریب الالوف ۳۲۱. 
التقسیر )+ تفسير الشعر بالشعر) ۰۷۷ ۰۸۳ ۱۲۷۰۸۲۱۱۸ ۶ ۰۲۱۲ 
التكرارية ۰۲۲ لاه , ۰۸ , 1۵ 
التمثیل الخطابي ۰۱۰۰ 
التمركز النطقي 44 , ۵۶ , ۸۰ ۸۷۲ ۱۰۰۰۹۹۸۸۹ ۱۱۶ 
التوازن الانعكاسي ۰۱۷۹ ۰۱۱٩‏ 
تودوروف ۲۳ › ۸۱۲۳۰۸6 ۱۲۸۰۱۲4 ۰۱۳۲ 
دخ» 
الجاحظ ۰۱۸ ۰۱۲۲ ۱۳۱ NEES‏ 
جاکوپسون = پاکوبسون 
الجرجاني/ عبد القاهر ۱۸ , 5ه , ۰۱۲۰ ۰۳۲۱ 
جماعية اللغة ۰۱۸۱ 


الجملة (انواعها: الإشارية, الفباعسرية) ۱۹۳۰۱۱۰۸۷ 94 , ۰۱۹۸۰۱۹ :۱۰۱,۱۱ زلا 
AY‏ , ۱۱۱ ؛ ۳۲۱؛ ۰۳۱۳ 


الجمئة heel gil)‏ حملة التمثیل الخطابی, الجمبة الصوتبة) AY‏ ۸۱۱۱۱۹۹۰۱۹۸۰۷۲ ۰۱۱۷ 
۹1 

الجماعة السیکولوچية ۱6۸ , ۲4۲ » ۰۲۳ 

الجماعة المثالية VAY‏ 

۰۱۳٩ 5١ جوت‎ 

“Vt جود‎ 


بحبيده ۳ , ۳۲۶: 
5 ۳۷ 


«څ» 
حالة النجن (الحاجة إلى النحن) VEN‏ ۱۶۷ ۰ ۱۸ : ۱۶۹ ۰ ۲۶۷ . 


حسن الماخذ ۰۲۲۱ 


> 
خديجة (اخت حمزة شحاته) ۰۲۵۰ 
خقاجی / محمد عبدالمنعم AVY‏ 
الخلفية ۱۳۱ ۰ ۱۳۷ , ۰۳۶۳ 
fala‏ بن أحمد ۲۳۱۳ ۰ ۰۲۲۹ 
dogs‏ ۰۲۰۳ 
خباط / عیدالله ۱۲۶ ۰ ۱۷۲ ۰ ۱۷ ۰ ۲۸۳ ۰ ۰۳۱۵9 
cal»‏ 
دانتی ۱۲۷ ۶ ۰۱۳۹ 
الدلائلنة £0 
الدلالة (دلالة إيضاح وإبهام) WH‏ 
الدلالة (الصریجة) NYT‏ ۱۳۰۰۱۲۸ ۰ ۱۳۱ ۱۳۲۰ ۱۳۸۰ ۰ 
الدلاقة (الضمنية) ۱۷۷ ۱۲۸۰ ۰ ۱۳۰ ۰ ۱۳۳۲۰۱۳۱ ۰۱۳۸۰ ۰۱۵۰ 
الدلالة (الكلية) ۰۱۳۲۲ 
دروپش / سید Noo‏ 
دوبروفسكي ۰۲٩‏ 
دروکهايم ۰۱۶۱ 
دوکروت VO‏ 
ديريدا OF‏ , 68 , كه, (YY Wie Ve OA OV‏ ولا فى ۲۸۸۰۱۱۱۵۰۱۸۵ 


۷۲ 


دی سوسیر ۱٩‏ ۰ ۰۳۲۰۳۱ ۳۰ ۰ ۰۶4۱ 4۵ ۰ 5 ۰ لاع EA‏ 54 , ۵۶6 ۰ ۵1 ۰ ۰۸ ۱۲۹۰۱۲۰ ؛ 


.۳۰۱ ۰ ۲۸۰ VEN 


NEV ۸٩ Vc O% , 25 دی مان‎ 


<TH راسین‎ 

الراعی النمیری ۰۲۸۹ 

۰۷۹٩ راولن‎ 

الربعی = غیلان - 

الرسالة )+ عناصرها) ٩‏ ۰ ۱۰ ۰ ۰۱۱ ۱۷۰۱۱۰۱۲ ۲۰۰ ء NV‏ 
رورتی/ ریتشارد “Wie Te‏ 


ردفاتیر ۰۷۹۰۷۸ ۰۸۲ ۱۲۸۰۸۲ ء ۰۲۲۶ 


٠ 


)« 
زهبر (اين آبی سلمی) ۱۸ TH CMAN , ۱۵ ۰ ۱۰۵ ۰۱۰6 eV‏ ۰۲۲۲ 
زددان/ محمد حسين ۱۹۷ ۰ Fee‏ ۲۰۱ ۰ ۲۶۰ , ۳۹۵ 


زینب al)‏ حمزة شحاته) ۲:۹ 


«a> 
۰۲۰۷ ۰ ۲۰۳ ۰۲۰۰ ۰ ۱۷۵ ۰ ۱۷ ۰ ۱۲۶ ۰ ۱۰۹ الساسى/ عیدالسلام‎ 
سرور = الصیان‎ 
۰۲۰۸ السلیمان/ عیدالله‎ 


سوسیر = دی سوسیر 
سویف/ مصطفی ١55‏ , ۱۶۷ ۰ ۰۳۱۰ 


CAV ۰ ٩۱ CAN CAV CAV ۸۵۲۰۸۰ < © ۵4۹ لاه‎ OV ۰۳۰۰ ۲۹۰ ۲4 ۰۱۷ ۰٩ السشتاق‎ 


,6 
YT 


.۳۲۸ ۰۳۲۱۰۲۷۱۷۱ VAY 

السیاق الذهبی ۸۱ء ١۸١‏ ۰۱۳۱ 

سید 11 . 

سیمیاء 46. 

٩ ۳۲۹ ۰۲۹۹۰۱۲۹۰۱۹۵ CAD 11 AY , ۵4, ۵4 , ۵۳ ON , 4٩ , 4۳ السيميولوجية‎ 
«ش»‎ 

الشابی/ ابو القاسم 4١‏ , ۳۱۰. 


۶: WY. WAT 114< AA AVY 246 ۰۸ ۰ ۷۸۰۷/۲۰ ۸۵ 2 1۳ , ۰ ۰۳۲ ۰ ۲۱ الشاعرية‎ 
v4 ۳ 


شیکشی/ عبدالمجيد ۰۲۰۳ 

شتراوس = ليفى شتراوس. 

۰۲۰۲ ۱۹۹ ۰ ۱۹۷۰ ۱۸۸۰ ۱۸۱ ۰۱۷۸ ۰ ۱۸۹۰ ۱۱۸۰ ۱۸۰۱ , ۰ ۱۳ شحانه/ شبرین‎ 
PUT Yol ۲۵۰ ۰ ۲۲۲۸۰۲۲۹ HAE 


الشریف الرضی ۰۳۲۰ VEE ۰ ۳۳۷ ۰۳۲۳۰ ۰۳۲٩‏ ۰۳۷ 
الشعر الحر Ve‏ ۰۱۱ ۰۱۱ 

۱۱۲ CAT A ولا‎ TA WV «1° ۰۳۱۰۲۹۰۲۶۰۱۹۰۱۱۰ ۱4 ۰٩ الشفرة‎ 
.۳۲۲ , ۱۲۷ شکسبیر‎ 

الشكلية )+ الشکلیون) ۱٩‏ ۰ ۰۳۱ (حتمية الشکل (1A‏ ۱۳۱. 

. AYO شلوفسکی‎ 

. E TEE ۰۳۹۲ ۰۳6۰ ۰۳۳۹۰۳۳۸ ۰۳۳۷ ۰۳۲۵ ۰ ۱۳ شوقی/ احمد‎ 
NEV , ۱:٩ شولته‎ 


.۲۲۵ ۰۳۲۶ ۳ VW ۱ ۰ ٤۷ شولز‎ 


VE 


«jm 


الصیان/ محمد سرور ۲۰۱ ۰ ۰۲۰۸ 
صوتیم ۲۵ ۰ ۳۷ ۰ ۲ , ۰۵ ۰۳ ۱ ۱۱۲ ۰ ۲۸۲ . 
الصولی ۱۰۰۱ ۰ ۰۱۲۰۱ 


ضیاء / عزیز 154 


عارف / محمود ۱۹۷ ۶ ۲۳۵ ۰ ۰۳۹۵ 

عاشور/ المنصف £0 

العانی/ سلمان VO‏ 

عبدالجبار/ عیدالله ۱۷۹ ۰ ۱۹۷ ۰ ۲۰۰ ۰ ۲۶۲ , ۰۳۱۵ 
عبد الرحمن/ نصرت ٤٤‏ . 

عبدالملك ین مروان ۰۲۸۰ 

عبد الوهاب / محمد ۲۰۰ ۶ ۰۳6۲ 

عرب/ حسین ۱۹۷ “TUT‏ 

عریف/ عبد الله ۲۰۱ , ۲۰۷ . 

العسكرى/ gal‏ هلال ۲۷ , ۰۲۹۰ 

العقاد ۱۲۶ ۰ ۰۱۳۶ 

۰۲۰ فهد‎ / alse 

۰. ۱۱۷ ۰۱۱۲ ء‎ 1۵ ۰ We OTe ۶۳ £8 ۰۳۸ ۰ ۳۰ العلاقة‎ 
. ٤١ العلامة‎ 

££ العلامات‎ ale 


Ve AVE ربيعة‎ coal عمر دن‎ 


العمل المغلق AY ١ 1۰۰1۲ ۰۳۱ , ۲٩‏ 
العمل القتوح = النص القتوح 
عناصر الرسالة = الرسالة 
عنترة ۱66 ۰ ۲۹۰ YEE.‏ 
عواد/ محمد حسن ۱۰۷ ۰ ۰۱۹۸۰۱۰۹ ۰۲۹۲ 
«غ» 
الفزالی/ gal‏ حامد ۰4٩ ۰:۷ ET‏ ۰۵۰ ۲۹۵ ۰ ۲۹۹ ۰ ۰۳۰۰ ۳۰۱ - 


غیلان الریعی ۳۱۷. 


cally 
۰۳۱۳ ۰۱۲۰ ۰۲۱ ۰ ۱۸ القارایی‎ 
۰۳۲۲ فالیری‎ 
4۰ القحص الاستیدالی‎ 
۰۳۲۲ ۰ ۲۳ فرای‎ 
YEE » VEE القرزدق‎ 
.۹۰ ۰ ٤٤ ۰ ۲۰ فضل/ صلاح‎ 
.۵ فوکو‎ 
فونیم = صوتیم.‎ 
> 
۰۲۹۹۰۲۸۷ ۰۲۷۱۰۸۲۰۸۱۰۷۸۰۷۰ ۰۷۶ القاریء (الثالی)‎ 


۷۷ القراءة )+ نظرية القراءة. والقراءة السیمدولوجیة) ۸ 4ه , , (انواعها)‎ 
۲۸۹ YANG ۲۸۱ ۰ ۲۷۱ c VEE ۰ ۶۲ <c ۱ ATE A1 A ec AV ce AO ۰ Abc AN الى‎ 
AY « ۱۲۰ ء‎ ۱۰۰ « ۲۸ ۲۱ ۶۷۱۸ 4 AV القرطاجنی/ حازم‎ 

۳۷۳۹ 


دلگ» 
کاباتس ۱۳۱ , ۰۱5٩‏ 
کاقکا ۱۲۱ 
الكتابة الصفر ۰۷۰ ۰۷۲ ۲۷۱ ۰ ۰۲۸۱ 
کریستیفا/ جولیا ۱۰ , 96 , ۰۳۲۶ ۰۳۲۰ 
کسر النمط ۳۱۷ ۰ ۰۳۱۸ 
کعب بن زهیر NUE‏ 


۰۳۲۷ ۰ ۲۲۱ ۰ ۱۶۷ » ۱۲۵ AY ء‎ 1۰ ct كولس‎ 


«ل» 
اللاشعور الجمعى ۱۳۸ ۰ ۱۳٩‏ ۰ ۰۱۶۱ 
لا کان WV 84 , ۵۳ EA‏ 
لبيد بن ربيعة We‏ 
اللغة ( وانظر جماعیة... ) £0 تعریفهاء ١ه‏ , ۰۸۷ ۰۲۹۰ HAV‏ 
لوحة التلقی ۰۳۳۰ VEY‏ 
لیتش/ جفری ۱۳۶ ۰ ۰۱۳۷ 


۰۴۳۲۵ ۷۸۱ 16 ۰ ۵۸ OV ETc ۸ ۱۶ لیتش/ قنسنت‎ 


لیقی شترواس ۲۹۰۲ ۰۳۲۰ ۰۳۷ ۰۳ ٥٤‏ ۰۱ ۰۸۰ ۰۱۶۷۰۸۵ 


«a> 
۰۲۶ ماسلو‎ 
AY , ۲۳ مالارمیه‎ 


۰۲۹۰ OVE ۷ اگیرد‎ 


۳۷۷ 


المتنبى ۰۷4 ۰۷۹ ۰۱۱۳۰۸۵۰۸۳ ۰۱۱۷ ۰۱4۵ ۰۱۵۱ ۰۳6۲ 

المحاكاة ۰۷4 ۰۷۵ ۰۳۲۷ 

محمد (رسول الله صلی الله عليه وسلم) ۱۳۸ ۰ ۰۲۰۵ ۰۲۰۷ ۰۲۲5 NUE‏ 
الرزیانی YUE‏ ۰ ۰۲۸۹ 1 

للسدی/ عید السلام ۰۲۱ 46 ۰ ۵۱ , ۸۰. 

مصلوح/ سعد 24 , ۳۱۰. 

المعانى السيعة ۰۱۳۶ 

معجم النصوصية المتغاير العناصر ۰۷۶ ۳۲۷. 

ال معرى )+ المعرية) ۰۱۵۱۰۱۱۸ ۰۱۵۲ ۱۲۵ ۶ ۰۱۷۸ ۲۱۸۰۱۹۰ ۰ ۰۲۵۸ 
الفضل الضیی ۰۲1۶ 

مللر ۵4. 

النیجی/ دؤقلة >۱۰. 

مونان/ حورج £6 


النحن ‏ حالة النحن 
| النحوية ۰۰4 5ه , حل , ۱۰۵. 
النص الاشاری ۰.۳۳۲۲ 
النص الجماعی ۱4۳ ۰ ۱44 ۰ ۰۳۲۲ 
النص القرائی ۰۷۰ 
النص الکتایی ۰۷۰ ۰۸۵ ۰۱6۲ ۰۳۲۸ 
النص الفتوح ٩۳‏ , 1۵ , ۰۱۲۵ 


» ۱۲4 » ٩۳ ۰ ٩۲ ۰٩۱ CATV ۰۷۵ VE ۰۲۱۳ ۰ ۵۸ , ۵۷ التصوص المتدخلة ۱۵ ۰ كل‎ ۱ 
۰۲۶۲ ۰ ۲۲۸ ۰ ۲۲۵ ۶ 


VA : 


النصوصية ۱۰ ۰ ۰۷۳۰۱۳ ۰۷۵ NYE‏ 
النظرية = نظرية النص 
نظرية الاتصال 4 ۱۹۰ ۰ ۱۷. 
نظرية الاجناس الادبية ۰۱۶ ۰۲۹ ۰۱ ۰۷۹۰۱۳ ۰۱۲۰۰۸۰ ۰۳۲۹۰۳۰۰ ۰۳۲۷ ۳۳۲ 
نظرية القراءة (وانظر القراءة) ۰۷۷ AU‏ 
نظرية النص 1۰ ۰ (AV ۰ 15 ۰ ٩۲‏ 
النظم ۱۸ TAM ۰۱۷ , ۵۵ ۰ ٤۲۰‏ 
نقاد -O€ (fas‏ 
النقد الحدیث (الجدید) ۰۲۹ ۸۳۱ ۰٩۲‏ 1۰ 
نیتشه ۰۱٩‏ ده ۰ :۰۷ .۸٩‏ 
نیکلسون ۲۷. 
«cd >‏ 
هاچارد ۰۱۳٩‏ 
هارتمان Of‏ 
هوکز AVA‏ 
هیجل AM‏ 5 
هیدجر ۵4 ۰ ۰۱41۱۶۸۵ 
هیرتس ۰۲۸ 


NEE ۰ ۱۶۱ الوعی الجمعی‎ 
«5» 
۰ ۱۳۱ ۰ ۱۳۰ ۰۷۹۰ ۷۸ ۰ ۳۱ ۰ ۲۷ TOR ۲۲ Ve ۰ ٩ باکویسون/ رومان‎ 


بونج ۱۳۸ ۰ ۰۱۳۹ 
۳۷۹ 


© صدر فى هذه السلسلة : 
۱- الرایا السجاورة - دراسة فى نقد طه حسین 
جابر عصفور - ۱۹۸۳ 
۲- بناء الرواية - دراسة مقارنة ASW‏ جيب محفوظ 
سیزا أحمد قاسم - ۱۹۸۶ 
۳- الظواهر الفنية فى القصة القصيرة فى مصر (VAAL - ١951‏ 
مراد عبدالرحمن مبروك - ۱۹۸۶ 
٤‏ - نظرية الشعر عند الفلاسفة السلمین من الکندی إلى ابن رشد 
ألفت كمال الروبى - ۱۹۸۶ 
۵- قيم فنية وجمالية فى شعر صلاح عبدالصبور 
مديحة عامر- ۱۹۸4 
*- البلاغة والأسلوب 
محمد عبدالطلب ‏ ۱۹۸۶ 
۷- اغیال - مفهوماته ووظائفه 
Cable‏ جودة نصر - VAAL‏ 


۸- التجريب والسرح 


صبری حافظ - ۱۹۸۶ 
عبدالغقار مکاوی - ۱۹۸۶ 


YAY 


لآ مسرح يعقوب صنوع 
وی إيراهيم فاد - VAAL‏ 
-١‏ بتاء التص الترائی - دراسة فى الأدب والتراجم 
فدوی دوجلاس مالطی - ۱۹۸۰ 
7 - أثر الأدب الفرنسی على القصة 
کونر للام لبحیری - ۱۹۸۵ 
۳- أبو تمام - وقضية التجدید فى الشعر 
عبده بلوي - ۱۹۹۵۵ 
۶ - علم الأسلوب ‏ مبادژه وإجراءاته 
re.‏ فضل - ۸0 
۵- قضایا العصر فى أدب أبى العلاء العری 
عبدالقادر زيدان ‏ ۱۹۸۰ 
94 — الشخصية الشريرة فى الأدب السرحی 
عصام بھی - ۱۹۸۲ ۱ 
۷- سيكولوجية الابداع فى الفن والأدب 


یوسف میخائیل أسعد ‏ ۱۹۸۲ 


۸- الرزی القدعة - نحو منهج بنیوی فى دراسة الشعر الجاهلى ۱ 


٩‏ الغة السرح عن الفريد فرج 
نبيل راغب - NAAN‏ 


YAY 


۰- من حصاد الدراما والنقد 
إيراهيم حمادة — ۱۹۸۲ 

9" آصوات جديدة فى الرواية العربية 
أحمد محمد عطية ‏ ۱۹۸۷ 

۲- النقد. والجمال عتد العقاد 
عبدالمتاح الديدى ‏ ۱۹۸۷ 

۳- الصنوت القديم / الجديد - دراسة فى الجذور العربية لموسيقى الشعر 
عبدالله محمد الغنامی - ۱۹۸۷ 

۶- موسم البحث عن هوية 
حلمی محمد القاعود - ۱۹۸۷ 

۵- قراء‌ات من هنا وهناك 
هدی حبیشة - ۱۹۸۸ 

-١‏ الرواية العربية - الدشاة والتحول 
محسن جاسم ا موسوى - ۱۹۸۸ 

۷- وقفة مع الشعر والشعراء (الجزء الثانى) 
جليلة رضا - ۱۹۸۹ ۱ 

۸- مع الدراما 
یوسف الشارونی - ۱۹۸۹ 

ob ۹‏ نقدية فى الحديقة الشعرية 


محمد إبراهيم ابو سنة ‏ ۱۹۸۹ 
م ش 


۰- دراسات فى نقد الرواية 
طه وادی - ۱۹۸۹ 


9 اغیال الح رکی فى الادب والنقد 
عبدالقتاح الدیدی - ۱۹۹۰ 


۲- دون كيشوت ‏ بين الوهم والحقيقة 
عبريال وهية ‏ ۱۹۹۰ 
۳۴- القص بين اخقيقة واخیال 
مجدی محمد شم الدين ‏ ۱۹۹۰ 
5" الرواية فى أدب سعد مكاوى 
شوقی بدر یوسف - ۱۹۹۰ 
۵- دراسة فى ضعر نازك الملاتكة 
محمد عدالنعم خاطر ‏ ۱۹۹۰ 
5"- الرحلة إلى الغرب فى الرواية العربية الحدينة 
عصام بهی - ۱۹۹۱ 
۷- الرژی التغيرة فى روایات جيب محفوظ 
عبدالرحمن أبو عوف - ۱۹۹۱ 
۸- تحولات ab‏ حسین 
مصطفی عبدالغتی - ۱۹۹۱ 
۹ الجذور الشعبية للمسرح العربی 


فاروق خورشيد ‏ ۱۹۹۱ 


الخطيئة والتکفیر - ۳۸,۵ 


۰- صوت الشاعر القديم 
مصطفی تاصف - ۱۹۹۱ 
۱- البطل فى مسرح الستینیات بين النظرية والتطبیق 
أحمد العشری - ۱۹۹۲ 
۲- الأسس النفسية للإبداع الأدبى (فی القصة القصيرة حاصة) 
شاکر عبدالحمید - ۱۹۹۲ 
۳ - اتجاهات الأدب ومعا رکه 
على شلش - ۱۹۹۲ 
5 - التطور والتجدید فى الشعر spall‏ الحديث 
عبدامحسن ab‏ بدر- ۱۹۹۲ 
6 - ظواهر السرح الاسیانی 
صلاح فضل — ۱۹۹۲ 
£1 الحمق والجدون فى التراث العربی 
أحمد الخصخوصی - ۱۹۹۲ 
۷- الرواية العربية الجزائرية 
عبدالفتاح عثمان- ۱۹۹۲ 
۸- دراسات فى الرواية الانحليزية 
أمين المیوطی - ۱۹۹۲ 
6- جدل الروی التغايرة 
صبری حافظ - ۱۹۹۳ 
۰ الرجه الغالب 
مصطفی ناصف - ۱۹۹۳ 


A" 


۱- نظرة جديدة فى موسیقی الشعر 
على مؤتس - ۱۹۹۳ 

۲- قراءات فى أدب : اسبانیا وآمریکا اللاتينية 
حامد أبو آحمد - ۱۹٩۳‏ 

۳- الرواية الحديدة فى مصر 
محمد بدوی - ۱۹۹۳ 

5 - مفهوم الابدا ع الفتی قى النقد الأدبى 
مجدی أحمد توفیق - ۱۹۹۳ 

©ه- العروض وإيقاع الشعر العربى 
سيد اليحراوئ ‏ ۱۹۹۳ 

- المسرح والسلطة فى مصر 
فاطمة يوسف محمد - ۱۹۹۳ 

۷- الأسس العنوية للأدب 
عبد الفتاح الدیدی - ۱۹۹۶ 

۸- عبدالرحمن شکری Gels‏ 
عبدالفتاح الشطی - ۱۹۹۶ 

4- نظرة ستانسلافسکی 
عشمان محمد الحمامصی - ۱۹۹ 

-٠‏ الذات والموضوع - قراءة فى القصة القصيرة 
محمد قطب عبدالعال - ۱۹۹ 

۱ ۱ مکونات الظاهرة الأدبية عن عبد القادر الازنی 
مدحت الجیار - ۱۹۹۶ 


YAY 


7 السرح الشعری aed Salo‏ 
ثريا العسيلى ‏ ۱۹۹4 
۳- مقهوم الشعر 
جایر عصفور - ۱۹۹۵ 
5 قراءات أسلوبية فى الشعر الحديث 
محمد عبدالطلب _ ١936‏ 
V8‏ — مححوی الشکل فى الرواية العرية, ١‏ - النصوص المصرية الأولى 
سيد اليحراوى - 1١935‏ 
1- نظرية جديدة فى العروض 
ستانسلاس جويارء ترجمة : منجى الكعيى - ۱۹۹7 
۷- اللاتسونية وآثرها فى رواد النقد العربی احدیث 
atl‏ حنون - ۱۹۹۲ 
۸- عناصر الرؤية عند اخرج السرحی 
عشمان عیدالعطی عثمان- ۱۹۹ 
6" نظرات فى النفس والياة 
Le‏ الرحمن شکری » جمع ودراسة : عبد الفتاح الشطی - ۱۹۹۲ 
۷۰- هكذا تكلم النص : استنطاق الطاب الشعری لرفعت سلام 
محمد عيد الطلب — ۱۹۹۳۲ 
۱- الاستشراق الفرنسی والأدب العربی 
أحمد درويش - ۱۹۹۷ 
۲- تأملات فى ابداعات الکاتبة العربية 
شمس الدین اس ۱۹۹۷ 
۳ - جبدلية اللغة والحدث فى الدراما الشعرية الحديدة 
وليد منیر - ۱۹۹۷ . 


TAA 


5-7 
دلالة المقاومة فى مسرح عبدالرحمن الشرقاوى 
سامية حييب - ۱۹۹۷ . 


۵ .. ميتاقيزيقا اللغة - 
لطفی عیدالیدیع - ۱۹۹۷ . 

١‏ - تداخحل النصوص فى الرواية العربية 
حسن محمد حماد ‏ ۱۹۹۷ . 

sili. ۷‏ / البطل فى الرواية الفلسطينية 
فیحاء قاسم عبدالهادی - ۱۹۹۷ . 

۸ - من التعدد إلى اخیاد 
أمجد ریا - ۱۹۹۷ . 

۹ - بنية القصيدة فى شعر أبى تمام 
يسرية الصری - ۱۹۹۷ . 

۰ - سمات الحداثة فى الشعر العربی العاصر 
حسن فتح الباب - ۱۹۹۷ . 

pall -۱‏ وثائية الدلالة 
مراد ميروك -۱۹4۷ ۰۰ . 

Jot - AY‏ الأنؤااع فى القصة القصيرة 
A‏ 

AY‏ - أدب السياسة / شياسة الأدب 
رع اجن eae‏ 

4 - البديع بين البلاغة العربية واللسانيات النصية 
جمیل عبد المجيد - ۱۹۹۸ ٠‏ 


۴۸۹ 


۵ - آشکال الساص الشعری 
tool‏ مجاهد ‏ ۱۹۹۸ . 
AV‏ - القصيدة التشكيلية 
محمد جیب التلاوی- ۱۹۹۸ . 
۷ - العنوان وسيميوطيقا الاتصال الأدبى 
محمد فكرى الجرار - ۱۹۹۸ . 
۸- سوسيولوجيا الرواية 
صالح سليمات ۱۹۹۸ . 
AS‏ - اللامعقول والمطلق والزمان «فى مسرح توفيق اخکیم» 
نوال زین الدين ۱۹۹۸ . 
- 5 شعر عمر بن القارض 
dla,‏ صادق - ۱۹۹۸ . 
۱ _ ظاهرة الانتظار فى السرح النشری 
محمد عیدالله ۱۹۹۸ . 
۲ - الرواية فى القرن العشرین 
ت : محمد خير البقاعی ۱۹۹۸ . 
۳ - رواية الفلاح ۱ 74 7 mend‏ 
مصطفی الضیع - ۱۹۹۸ . به 


ااا wae‏ ا the aj‏ ون “ı Junlzatian‏ 
dey: 5 5‏ وم یالتعا a.‏ 
5ه slum‏ الزمن فى الرواية لک n‏ 


مراد مبروك ۲ ۱۹۹۸ . 


۳۹۰ 


مطابع 
الفينة المصرية العامة للكتاب 


رقم الايداع بدار الکتپ ۱۹۹۸/6۷6۰ 
LS.B.N 977-01-5641-8‏ 


aly‏ مدار هذه الدراسة التأسيسية حول نظریات النقد الحديثةء 
وتطبیکاتها على النص الشعری» لتمیز ناتجه الجمالی (أى شعریته) تطبيقا 
وتستهل الدراسة فعالیاتها النظرية المتنامية والمتفاعلة» برصد تشریحی 
مائز لمدارس النقد الألسنی الحدیث . توق إلى قراءة الأدب بحساسية 
واعية. مبنية على أسس نظرية مفتوحة الأبعادء قوية الجذور - بدء؟ 
بنظرية الببان (الشاعریة) » مرور] پمفاتیح النص (الشعری) : 
السیمیولوجية, البنيوية» التشريحية Deconstruction)‏ = تفكيك النص 
من أجل إعادة بنانه GLE‏ - وليس هدمه أو إساءة قراءته - بالتصور 
الذى يعتمده فارس النص وعاشقه «رولان بارت») » وانتهاء بأفق التص 
: نظرية القراءة // تفسير الشعر بالشعرء وصولاً إلى القبض على 
النموذج النظرى المستهدف تطبيقيا . نموذج الجمل الشاعرية // نموذج 
الخطيدة والتكثير؛ باعتبار الجملة تمثل أصغر Stay‏ أدبية فى تظام الشفرة 
اللغوية لاجنس الأدبى » ویاعتبار التحليل التشريحى للنصء یقتضی - فى 
ما يتعلق ب «تداخل التصوص, . كسر النص المدروس إلى وحدات 
تداخلهاء ولاکتشاف شبكة العلاقات التى یکتنز بها الثص الشعرى 
المدروس. وتعى الدراسةء فى الوقت نفسه. بأن النص بئية شمولية 
كبرى لبنى داخلية : من الحرف؛ إلى الکلمة» إلى الجملةء إلى السياق » 
وجود لأحدها دون الأخرى. واللافت أن الدراسة. فى جزنها النظری» 
تنتهج المسلك التشریحی نفسه » لاکتشاف العلاقات الضمتیة‌والمباشرة بين 
مقولات النظریات النقدية المعاصرة من Aga‏ واضاءات النقد آلعریی 
القديم والحدیث على السواء. ونحن یسعدنا أن نقدم الطبعة المصرية 
الأولى لهذه الدراسة الفة» بعد خمسة Cele pte‏ على طبعتها الأولى › 
التی قدمها صاحبهاء الدکتور عبدالله محمد الغدامی بوصقها مشروع) 
تأسیسیا لقعل القراءة النقدية التشريحية البناءة» التى Suk‏ - فى الآن 
تفسه. من مجمل مقولات النظريات النقدية الحديثة. 


(التحرير) 


۰ قرشا ۱ 
مطابع انهينة المصرية العامة الکتاب 


To: www.al-mostafa.com 


